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   1 Einleitung 
 
 
Bis ins 20. Jahrhundert hinein war in unserer Gesellschaft die schöne Literatur und 
besonders der Roman die dominierende Form und Gattung des Erzählens, und immer 
noch ist das Buch bzw. genauer gesagt der Roman eines der beliebtesten Medien. Da-
gegen ist die Geschichte des Mediums Spielfilm nur etwa einhundert Jahre alt. Am 
Anfang des 20. Jahrhunderts hat sich zuerst der Stummfilm durchgesetzt. Seit den 
dreißiger Jahren ist das Medium Spielfilm, zuerst im Kino und später dann auch im 
Fernsehen, zum absoluten Leitmedium geworden. (Neuhaus 2009, 94.) Heute haben 
wir noch mehrere andere Möglichkeiten, uns einen Film anzuschauen. Wir können zu 
Hause eine DVD abspielen oder einen Film von einem Serviceanbieter im Internet 
herunterladen.  
 
Die Geschichte der Literaturverfilmungen war bisher nicht unkompliziert. Bei Litera-
turverfilmungen handelt es sich um eine Umsetzung einer literarischen Vorlage in das 
Medium Film. So muss in einer Literaturverfilmung in etwa alles, was literarisch er-
zählt wird, durch filmische Mittel ersetzt werden. Als von einer literarischen Vorlage 
abgeleitete Werke waren Literaturverfilmungen zu Beginn des 20. Jahrhunderts noch 
wenig anerkannt. Am Anfang, als es nur den Stummfilm gab und noch keine Tonspur 
zur Verfügung stand, wurde der Inhalt ausschließlich mit Bildern und Texten vermit-
telt. Die Anzahl der Literaturverfilmungen wurde erst nach dem Zweiten Weltkrieg 
bedeutend größer, als das Medium Film aus dem Schatten der Literatur heraustrat, 
gleichzeitig mit der Verbreitung des Fernsehens. Immer noch findet Literaturverfil-
mung als eine Art Adaption unter den Wissenschaftlern keine vollständige Anerken-
nung, obwohl heute ein großer Teil von allen Spielfilmen auf einer literarischen Vor-
lage basiert. Die englischen Stichwörter Films based on novels und Novels adapted 
into films ergeben bei einer Suche im Internet eine Liste von tausenden Spielfilmen, 
die auf einer literarischen Vorlage basieren. Nach Claudia Gladziejewskis Werk aus 
dem Jahre 1997 macht die Anzahl der Literaturverfilmungen schätzungsweise 30−40 
% der gesamten Filmproduktion aus (Friedrich 2008, 157f). Heutzutage dürfte dieser 
Anteil noch größer sein.  
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Besonders interessant bei Literaturverfilmungen ist, dass die audiovisuellen Tech-
niken von heute vielseitige Techniken des filmischen Erzählens ermöglichen. Bei 
einem Vergleich zwischen der literarischen Vorlage und dem Film ist zu sehen, 
wie man eine Story auf zwei verschiedene Weisen vermitteln kann und wie der 
Rezipient auf beide reagiert. Das Thema der Literaturverfilmungen ist auch in 
dem Sinne wichtig und interessant, als es eine relativ junge Disziplin darstellt, die 
noch nicht sehr viel untersucht worden ist. In den letzten Jahrzehnten hat jedoch 
das Interesse an der Erforschung von Literaturverfilmungen deutlich zugenom-
men (Spedicato & Januschek 2008, 8). Dennoch hat sich die Forschung zur Lite-
raturverfilmung bis heute in erster Linie mit sogenannter hoher Literatur beschäf-
tigt, wobei sich die Analysen meist auf „Klassiker“ beschränken (Friedrich 2008, 
157). In dieser Arbeit wird kein Klassiker, sondern ein echter Mainstreamfilm 
untersucht.  
In der vorliegenden Magisterarbeit wird ein Vergleich zwischen dem Roman Em-
mas Glück und dem Spielfilm Emmas Glück angestellt. Es wird untersucht, wel-
che narrativen Techniken den Roman auszeichnen, inwieweit diese in das Me-
dium des Spielfilms überführt worden konnten, inwiefern sich der Film von der 
literarischen Vorlage unterscheidet und warum im Film bestimmte Abweichun-
gen gemacht worden sind. Es werden auch die wichtigsten Themen der Story ana-
lysiert, und es wird auch untersucht, ob die Themen im Roman und im Spielfilm 
eventuell unterschiedlich gewichtet worden sind. Zusätzlich wird noch erörtert, 
ob eine Literaturverfilmung als ein eigenständiges Kunstwerk gelten kann. 
 
Die Story Emmas Glück bietet einen interessanten Ausgangspunkt für eine Film-
analyse. Die Story ist schön und etwas eigenartig, und es werden die großen The-
men des Lebens wie Liebe und Tod behandelt. Die Story ist auch meinen eigenen 
Lebenserfahrungen ähnlich, welches der Grund dafür war, warum ich gerade Em-
mas Glück als das Thema für meine Magisterarbeit gewählt habe.  
 
In dieser Arbeit wird zuerst ein Einblick in die Terminologie der vorliegenden 
Arbeit gegeben. Danach wird der theoretische Hintergrund des literarischen und 
filmischen Erzählens erläutert. Im vierten Kapitel werden das Korpus und die Un-
tersuchungsmethode vorgestellt, und im fünften Kapitel wird die Analyse durch-
geführt. Zuletzt werden die Schlussfolgerungen zusammengefasst
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2 Über die Begriffe der Untersuchung 
 
In diesem Kapitel gebe ich eine Einführung in das Thema Literaturverfilmung, in 
der ich die wichtigsten Begriffe der Arbeit kurz definiere und erkläre.  
 
2.1 Die Literaturgattungen 
 
In der Literatur werden drei Hauptgattungen voneinander unterschieden: schöne 
Literatur, Sachliteratur und autobiographische Literatur. Die schöne Literatur um-
fasst wiederum drei große Gattungen: Epik, Lyrik und Dramatik. Die Epik enthält 
narrative Texte, Erzähltexte in Prosaform. In der Lyrik geht es um Gedichte, und 
zur Dramatik werden Theaterstücke gezählt. Zu den narrativen Texten werden 
heutzutage mehrere Textsorten gezählt, von denen der Roman und der Film die 
berühmtesten sind. In dieser Arbeit wird für narrative Texte auch der Begriff „Er-
zähltexte“ benutzt.  
 
2.2 Film 
 
Der Film ist ein Medium und als solches der Zeitung, dem Buch, dem Radio und 
dem Fernsehen vergleichbar (Faulstich 1988, 8). Seit über hundert Jahren gibt es 
den Film als Medium. Der entscheidende Übergang erfolgte gegen Ende des 19. 
Jahrhunderts durch die Projektionstechnik. Dadurch wurde dem Zuschauer der 
Eindruck vermittelt, als wären die Bilder in Bewegung. Aus den „bewegten Bil-
dern“ entwickelte sich dann zuerst der Stummfilm (Anfang des 20. Jahrhunderts) 
und bald danach der Tonfilm, gegen Ende der zwanziger Jahre. (Volk & Diekhans 
2010, 5.)  
 
Das Medium Film – wie auch Fernsehen, Kino, DVD, Internet und Mobiltelefon 
– stellt Ereignisse mittels Bild-Ton-Kombinationen dar. Das nennt man audiovi-
suelles Erzählen. Nach Lahn und Meister (2013) bilden audiovisuelle Erzählun-
gen heute „die am stärksten genutzte und wohl einflussreichste Form des Erzäh-
lens überhaupt“ (Lahn & Meister 2013, 263). Spedicato und Hanuschek (2008, 7) 
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behaupten, der Spielfilm sei die größte Emotions-Maschine des 20. Jahrhunderts 
gewesen und die neuen Medien hätten bislang nichts daran geändert. Obwohl 
Fernsehen und Film immer noch zu den beliebtesten Medien zählen, kann man 
doch behaupten, dass tragbare Medien wie Mobiltelefone und Tablets immer 
mehr an Boden gewinnen. Ich bin jedoch der Meinung, dass trotz der neuen Me-
dien der Film in nächster Zukunft kaum an Bedeutung verlieren wird.  
 
Wie andere Medienkategorien auch, können Filme entweder fiktionale (erfun-
dene) oder nicht-fiktionale (reale) Inhalte vermitteln. Spielfilme basieren weitge-
hend auf fiktionalem Erzählen (ähnlich wie die fiktionale schöne Literatur), und 
z. B. Dokumentar- und Unterrichtsfilme beruhen auf nicht-fiktionalen Texten. 
Beim Film lassen sich also verschiedene Genres unterscheiden, wie etwa der 
Spielfilm, der Dokumentarfilm, der Reportagefilm, der Werbefilm und der Un-
terrichtsfilm, und von diesen Genres basiert nur der Spielfilm grundsätzlich auf 
einer fiktionalen Handlung.  
 
Als gattungsbestimmte Merkmale des Films können Bildlichkeit, Ton und Be-
weglichkeit gelten. Im Zeitalter des Tonfilms ist der Ton immer anwesend, auch 
wenn er in seiner Negation, als Stille, auftritt. Auch der Tonverzicht erhält sozu-
sagen immer einen Aussagewert. Mit der Beweglichkeit wird die Folge von Bil-
dern verstanden. Ähnlich wie der Ton ist Bewegung im Film immer vorhanden, 
auch im Stillstand. (Volk 2010, 40−42.) 
 
2.3 Spielfilm 
 
Wie bereits erwähnt, sind Spielfilme fiktionale Erzähltexte, im Vergleich etwa zu 
Dokumentarfilmen, die auf der Wirklichkeit aufbauen. Als Erzähltexte werden 
Spielfilme durch zwei Hauptmerkmale gekennzeichnet: Sie müssen Geschehnisse 
(Handlungen und Ereignisse) enthalten, die „geschildert“ werden. Daraus ergeben 
sich die Grundbegriffe der Narratologie: die Story und der Diskurs. Der erste Be-
griff bezeichnet das, was erzählt wird, und der zweite, wie erzählt wird. (Volk und 
Diekhans 2004, 44f, 47, siehe auch Chatman 1978, 19.) Diese zwei Begriffe bil-
den den Kern für die Filminterpretation, über die im Kapitel 3 mehr erläutert wird.  
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Roman und Spielfilm sind einander in dem Sinne ähnlich, dass beide eine Story 
erzählen, die grundsätzlich fiktional ist, und in der es eine oder mehrere Handlun-
gen mit Figuren in einem bestimmten Raum im Verlauf einer bestimmten Zeit 
gibt. Nahezu alle Spielfilme basieren auf einem Drehbuch und werden mit den 
Mitteln der Filmdramaturgie gedreht. Ein Spielfilm dauert in der Regel 90−180 
Minuten, ein idealtypischer Spielfilm hat eine Länge von 120 Minuten, aber je-
doch mindestens 60 Minuten (Feldmann 2012, 52). Filme, die weniger als eine 
Stunde dauern, werden als Kurzfilme bezeichnet. In dieser Arbeit wird mit „Spiel-
film“ der fiktional erzählende Tonfilm gemeint.  
 
Werner Faulstich (1988) weist noch darauf hin, dass ein Spielfilm als ein ganzes, 
konkretes und ästhetisches Werk angesehen werden sollte, nicht nur als Film- o-
der Bildsprache. Mit den vielseitigen Erzähltechniken und mit dem Zusammen-
spiel von Bild, Ton und Beweglichkeit stellt der Spielfilm seine Information viel-
seitig und mehrdimensional dar. Nach Faulstich ist der Spielfilm darauf ausge-
richtet, interpretiert zu werden. (Faulstich 1988, 9.)  
 
Abbildung 1 auf Seite 8 erläutert die Literaturgattungen genauer.  
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Abbildung 1. Eine grobe Kategorisierung der Literaturgattungen. Diese modifizierte 
Kategorisierung ist keineswegs vollständig, sondern nur richtungweisend, weil bei vielen 
Gattungen die Grenzen sehr durchlässig sind. Z. B. stellen das Epos und die Ballade 
Grenzgattungen dar; sie haben Eigenschaften von Epik, Lyrik und Drama. In der Abbil-
dung sind auch nicht alle Gattungen erwähnt. Nach Feldmann (2012, 19) ist sogar die 
Einteilung der streng voneinander getrennten Begriffe Literatur und Film problematisch. 
Nach Feldmann sind die Gattungen im Wandel und eigentlich nie endgültig kategorisch 
fassbar. In der vorliegenden Arbeit wird auf den Spielfilm fokussiert (mit Gelb markiert). 
Quellen: Bremerich-Vos 1989; Feldmann 2012; Neuhaus 2009; Vogt 2008.  
 
2.4 Literaturverfilmung 
 
Mit dem Begriff „Literaturverfilmung“ wird gemeint, dass man aus einem litera-
rischen Werk, also aus einem in Schriftform vorliegenden schönliterarischen 
Text, einen Spielfilm macht. Für das Stichwort „Verfilmung“ stützt sich Bohnen-
kamp (2012) in ihrem Werk Literaturverfilmungen auf die Definition aus dem 
Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft. Dort wird „Verfilmung“ als 
Schöne Literatur Sachliteratur Autobiographische 
Literatur 
Epik Lyrik Drama Dokumentarische 
Literatur, z.B. 
Kochbücher, Sach-
bücher 
Autobiographien 
narrative-
Texte 
Gedicht Theaterstück 
Film Roman Kurzgeschichte Märchen 
Novelle Legende 
Anekdote 
Sage Satire, Parodie Skizze 
Ballade 
Dokumentarfilm Spielfilm Unterrichtsfilm Werbefilm Reportagefilm 
Epos 
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„Prozess und Produkt der Umsetzung eines schriftsprachlich fixierten Textes in 
das audiovisuelle Medium des Films“ definiert (Bohnenkamp 2012, 13). Bei Li-
teraturverfilmungen wird also vorausgesetzt, dass die Filme auf einem schriftli-
chen Text, also etwa auf einem Roman, einer Novelle oder einem Theaterstück 
etc., und auf deren Basis aus filmdramaturgischen Gründen letztendlich auf einem 
Drehbuch basieren. Das heißt, dass mit der literarischen Vorlage und dem darauf 
basierenden Drehbuch ein doppelter Transformationsprozess vorliegt und deswe-
gen die Bedeutung des Drehbuchs in einer Filmanalyse eigentlich wenig beachtet 
wird, mit anderen Worten: dass in einer Filmanalyse der Film nur mit seiner lite-
rarischen Vorlage verglichen wird.  
 
Gemeinsam für einen Roman bzw. ein Theaterstück und einen Film ist, dass sie 
alle eine Story erzählen, d. h. Handlungen oder Ereignisse enthalten und Figuren 
in einem bestimmten Raum darstellen, und deswegen handelt es sich bei Litera-
turverfilmungen fast ausschließlich um Spielfilme. 
Dass bei Literaturverfilmungen auch ein Medienwechsel vorliegt, wird in der De-
finition des Reallexikons klar. Das „Medium“ wird grundsätzlich verstanden als 
„Vermittler“ von Kommunikation (Burger 2005, 2), die in diesem Sinne also das 
Mittel ist, durch das der Inhalt des Werks den Rezipienten vermittelt wird. Mahne 
(2007, 21) definiert das Medium ebenfalls als Transportmittel für Botschaften, die 
mittels symbolischer ikonischer Zeichen zwischen Kommunikationspartnern aus-
getauscht werden. Mit Medienwechsel ist der Vorgang gemeint, bei dem ein in 
einem bestimmten Medium erstveröffentlichter Text in ein anderes Medium über-
tragen wird (Bohnenkamp 2012, 21). Nach dieser Definition sind Buch und Film 
als Medien miteinander vergleichbar.  
Wie bereits in der Erklärung für die Abbildung 1 erwähnt, ist eine feste Katego-
risierung der Literaturgattungen schwierig. Es ist auch nicht einfach zu definieren, 
welcher Gattung die Literaturverfilmung angehört. Gattungstheoretisch werden 
Literaturverfilmungen als eigenes Genre innerhalb der Filmlandschaft betrachtet. 
Diese Betrachtung wird von Feldmann (2012) aber als problematisch angesehen, 
weil viele Filme sich zwar einer literarischen Vorlage bedienen, sie aber daraus 
meist nur einige Fragmente herausgreifen. Friedrich (2008) weist auch darauf hin, 
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dass  z. B. „ein Film wie Lord of the Rings nicht als Literaturverfilmung vermark-
tet wird“, sondern der Film wird  nur für ein Filmgenre neben anderen Genres wie 
Komödie, Krimi etc. gehalten. Jedoch ist eine Literaturverfilmung in erster Linie 
ein Film, der mit filmtechnischen Mitteln hergestellt wird und der die literarische 
Vorlage mehr oder weniger als Stoff benutzt. (Feldmann 2012, 21; Friedrich 
2008, 158.) 
Der Begriff „Literaturverfilmung“ hat nicht immer eindeutige Reaktionen hervor-
gerufen. Laut Neuhaus (2009) lässt sich bei einer Literaturverfilmung von einer 
Interpretation sprechen, welche darin besteht, dass es immer die persönliche Ent-
scheidung des Regisseurs (und des Drehbuchautors) ist, welche Akzente er bei 
der Auswahl der Textstellen, der Ausstattung und der Darstellung der Figuren 
setzt (Neuhaus 2009, 99). Deswegen ist auch argumentiert worden, Literaturver-
filmungen seien als abgeleitete Werke als geringwertiger einzuschätzen und 
könnten nicht als gleichwertig mit der literarischen Vorlage oder als eigenstän-
dige Kunstwerke angesehen werden. Nach den allerskeptischsten Urteilen könne 
das literarische Original durch die Verfilmung nur verlieren. Gerade aufgrund der 
Höherschätzung des Originals gegenüber den abgeleiteten Werken bleibt die Li-
teraturverfilmung immer noch weniger anerkannt, auch wenn der Film heute ein 
der Literatur gleichwertiges Medium ist. (Bohnenkamp 2012: 9, 10, 18.) Ein 
Grund dafür könnte auch der prinzipielle Unterschied zwischen dem „aktiven Le-
sen“ und dem „passiven Sehen“ sein. Man hat behauptet, dass der Film die Phan-
tasietätigkeit des Rezipienten verhindere und er ihn zu einem „gelähmten Zu-
schauer“ mache, wohingegen das Lesen die Einbildungskraft des Rezipienten ak-
tiviere. Wolfgang Gast deutet jedoch an, dass beim Zuschauen eines Films völlig 
andere produktive Vorgänge ablaufen als beim Lesen und nicht etwa gar keine 
(Feldmann 2012, 16). Über die Stimulierung des Zuschauers sagt Feldmann (ebd.) 
Folgendes:  
Wie stark der Zuschauer stimuliert und in einen aktiven Rezeptionsprozess eingebunden 
wird, hängt davon ab, wie viel der Regisseur ihm zutraut, d. h. inwieweit er es ihm über-
lässt, kausale Lücken selbstständig zu lösen (Feldmann 2012, 16).  
Die Anziehungskraft des filmischen Erzählens liegt gerade darin, in welcher 
Weise die Erwartungen des Zuschauers der Interpretationsfreiheit des Regisseurs 
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begegnen und wie es dem Regisseur gelungen ist, kausale Lücken zu füllen. Eine 
Literaturverfilmung ist also immer eine Interpretation des Regisseurs. Er be-
stimmt, wie er die literarische Vorlage an ihre neue Form anpasst. So könnte der 
Prozess der Literaturverfilmung auch als Anpassungsprozess beschrieben wer-
den. Aus diesem Begriff resultiert bei Literaturverfilmungen der Terminus 
„Adaption“. Dazu mehr im Kapitel 2.6.  
Nach Friedrich (2008) hat sich die Erforschung von Literaturverfilmungen bis 
heute in hohem Maße auf Höhenkammliteratur (auch Hochliteratur genannt) fo-
kussiert. Er meint, dass es relativ schwierig sei, kanonisierte Vorlagen (Klassiker) 
umzusetzen, weil sie symbolisches Kapital enthalten. Bei den nichtkanonisierten 
Texten handelte es sich um andere Kapitalformen, die einfacher umzusetzen 
seien. Bei Bestsellern und Unterhaltungsliteratur sei der Stoff der entscheidende 
Faktor, und bei stofforientierten Werken sei eine weitgehende Transformation 
vom Text zum Film grundsätzlich immer möglich. (Friedrich 2008, 157ff.) Dar-
aus resultierend sollte sich die Forschung zur Literaturverfilmung in höherem 
Maße mit nichtkanonisierten Werken beschäftigen, so dass die Literaturverfil-
mung mehr Anerkennung finden würde.  
Volk und Diekhans (2004) stellen jedoch fest, dass eine Literaturverfilmung 
grundsätzlich dieselbe Geschichte erzählen kann wie ihre literarische Vorlage, 
aber oftmals eben nicht dieselbe Geschichte auf dieselbe Art und Weise (Volk & 
Diekhans 2004, 58). Von dieser Behauptung gehe ich in meiner Arbeit aus.  
 
2.5 Vergleich von Literatur und Film 
 
In dieser Arbeit wird also ein Vergleich zwischen einem Spielfilm und seiner li-
terarischen Vorlage angestellt. Nach Volk und Diekhans (2004) könnte man beim 
Vergleich von literarischen Vorlagen und Literaturverfilmungen von „Äpfeln“ 
(Epik und Drama) und „Birnen“ (filmische Produktionen) sprechen. Als Früchte 
sind sie in vielen Eigenschaften einander ähnlich, aber laut dem gängigen Idiom 
über das „Vergleichen von Äpfeln und Birnen“ lassen sie sich nicht ohne Weiteres 
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direkt miteinander vergleichen, sondern es geht darum, sie nach bestimmten Kri-
terien unterschiedlich zu bewerten. Zusammenfassend ist es nicht die Absicht, 
Literatur und Film absolut miteinander zu vergleichen, sondern zu untersuchen, 
in welchem Verhältnis sie zueinander stehen können und wie sich die Erzähltech-
niken in den beiden Medien, Roman und Film, unterscheiden. (Volk & Diekhans 
2004, 44−45.) Technisch gesehen sind Spielfilm und Roman in Länge, Struktur 
und Fiktionalitätsgrad durchaus miteinander vergleichbar (Neuhaus 2009, 96). 
Bei Literaturverfilmungen liegt meist das Genrepaar Erzähltext und Spielfilm vor, 
weil diese wegen ihrer narrativen Strukturen medienübergreifend miteinander 
vergleichbar sind. Bei einem Vergleich von Film mit Literatur spricht man in die-
ser Arbeit auch von Filmadaption/filmischer Adaption oder Analogisierung der 
Literatur. Mit Adaption ist der Transfer eines Werks von einem Medium in ein 
anderes und die damit zusammenhängende Anpassung gemeint (Feldmann 2012, 
11).  
 
2.6 Zum Begriff der Adaption 
 
Mit dem Begriff Medienwechsel eng verbunden ist der Begriff der Adaption. 
Charlotte Feldmann (2012, 11) definiert den Begriff der Adaption in ihrem Werk 
Erzähltechniken von Literatur und Film – medienspezifische Möglichkeiten und 
Grenzen folgendermaßen:  
 
Adaption meint zum einen die Anpassung eines Werkes eines bestimmten Genres an ein 
anderes mittels Transformation. […] und zum anderen die Anpassung eines Werkes von 
einem Medium, an ein anderes, ebenfalls mittels Transformation: Die Literaturverfil-
mung ist nur eine mögliche Form der Adaption.  
 
In dieser Arbeit beschränke ich mich auf die filmische Adaption von Literatur. 
Aber was ist eigentlich mit Adaption gemeint? Nach Feldmann ist es schwierig 
zu entscheiden, ob jeder Film, der sich einer literarischen Vorlage bedient, als 
eine Adaption bezeichnet werden sollte, und damit ergäbe sich die Frage, welche 
Kriterien erfüllt werden müssten, damit Filme als Adaption gelten könnten (Feld-
mann 2012, 18). Feldmann legt einige Kriterien dar: Ein Film kann als Adaption 
bezeichnet werden, wenn bei der Adaption die literarische Werk „reproduziert“ 
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wird, also nicht nur als Stoffquelle benutzt wird, oder wenn der Regisseur beim 
Zuschauer die Kenntnis der Vorlage voraussetzt oder wenn es sich bei der Adap-
tion gar um eine hochliterarische Vorlage handelt. (ebd.). Manche Wissenschaft-
ler sind jedoch der Meinung, eine Filmadaption sollte der Vorlage eine eigene 
Note geben, so dass es sichtbar wäre, dass es sich um eine Interpretation des Re-
gisseurs handelt. (ebd. 24−25.) 
 
Der Medienwissenschaftler Helmut Kreuzer (1981) unterscheidet zwischen vier 
Typen der Adaption: 
1. Adaption als Aneignung von literarischem Rohstoff: Dem 
Werk werden nur Handlungselemente oder Figuren entnommen.  
2. Adaption als Illustration: Diese Adaptionsform verzichtet 
weitgehend auf medienspezifische Transformationsleistungen 
(bebilderte Literatur) 
3. Adaption als Transformation: Das Zeichen- und Textsystem 
der literarischen Vorlage wird auf das Medium Film übertragen. 
Es soll ein möglichst analogisches Werk entstehen. Die Analogie 
bezieht sich besonders auf das Wie der Darstellung, also auf die 
Diskursebene.  
4. Adaption als Dokumentation: Eher eine Reproduktion als eine 
Adaption, z. B. eine Neuinszenierung von Theaterstücken für die 
Leinwand. (Feldmann 2012, 12.) 
Als klassische Form der Filmadaption wird Adaption als Transformation betrach-
tet, die auch dieser Arbeit zugrunde liegt.  
 
Eine Adaption kann entweder werktreu oder frei sein. Werktreue beinhaltet mög-
lichst wortgetreue, ungekürzte und ursprüngliche Übertragung eines literarischen 
Werkes in das Medium Film. Die freie Adaption meint dagegen die Verwendung 
eines literarischen Textes als Ideengeber und dessen Umsetzung mit filmischen 
Mitteln (Hartmann 2007, 33). Bluestone behauptet sogar, dass sich eine filmische 
Adaption, das Endprodukt, grundlegend von dem Ausgangsprodukt unterschei-
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den müsse, wobei der Regisseur der neue Autor des Werkes werde. Balász ver-
weist auf den Status der Vorlage nur als Rohmaterial. (Feldmann 2012, 23, zitiert 
nach Bluestone 1957, 62 und Balász 1977, 10.) Es ergibt sich die Frage, inwiefern 
eine Literaturverfilmung werktreu sein muss, um als eine Adaption (und als eine 
akzeptierte Transformation der Vorlage) gekennzeichnet zu sein? Dieser Arbeit 
liegt die Auffassung zugrunde, dass die Literaturverfilmung als ein autonomes 
Kunstwerk erkennbar sein solle und dass dem Zuschauer klar sein müsse, dass die 
Verfilmung nur eine von vielen möglichen Interpretationen des literarischen Tex-
tes darstellt.  
 
2.7 Literarische und filmische Zeichen 
 
Literarische Werke basieren auf einem festgelegten semiotischen Zeichensystem, 
auf geschriebener Sprache. Im Film gibt es zahlreiche Zeichensysteme, Codes, z. 
B. Bild, Ton, Mimik, Gestik, Musik, Text, Kameraperspektive, Schnitt etc., die 
alle auch gleichzeitig zur Geltung kommen können. Jeder Zuschauer interpretiert 
den Film und die Codes etwas unterschiedlich. Es kommt darauf an, in welchem 
kulturellen Kontext der Zuschauer sich befindet und wie er die Codes des Films 
auslegt. Das Interpretieren eines Films ist immer ein Zusammenspiel von außer-
textlichen kulturellen und semiotischen Codes. (Volk & Diekhans 2004, 44−45, 
siehe auch Bacon 2004, 14 und Volk 2010, 36.) Bei den sogenannten Mainstream-
filmen wird jedoch angestrebt, dass der Film mit seinen narrativen Mitteln in ver-
schiedenen kulturellen Umgebungen in gleicher Weise bewertet und interpretiert 
werden kann, um eine möglichst breite Vermarktung zu gewährleisten (Bacon 
2004, 13).  
 
Beim Vergleichen von Literatur und Film stehen gerade die unterschiedlichen 
Zeichensysteme und ihre unterschiedlichen semiotischen Grundlagen im Zent-
rum. Es geht darum, welche Art von Vermittlungspotenzial das jeweilige System 
erzeugt, mit anderen Worten: welche erzählerische Qualität die Vermittlung trägt. 
Wie Volk es zum Ausdruck bringt, „wird sich dabei zeigen, ob eine filmische 
Transformation grundsätzlich in der Lage ist, eine Story zu vermitteln“ (Volk 
2010, 35).  
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In der Literatur kann mit literarischen Zeichen sehr exakt beschrieben werden, 
wie etwas aussieht oder welche Gedanken einer Figur durch den Kopf gehen, also 
der Ausdruck von Gefühlen und Gedanken wird durch die erzählerische Innen-
wahrnehmung der Figuren erreicht. Das literarische Zeichensystem ist abstrakt, 
und der Leser kann sich vorstellen, wie die Figuren und die Umgebung aussehen 
und was die Figuren in der jeweiligen Situation wirklich meinen, wenn sie etwas 
sagen. Im Film wird dies dagegen in konkrete Körpersprache und Handlung um-
gesetzt. Im Film können zusätzlich mehrere Codes gleichzeitig vermittelt werden. 
Die Vielfalt der filmischen Zeichen kann für unendlich gehalten werden. Durch 
Ton, Bild, Musik, Kameraeinstellungen und digitale Computertechnologie wer-
den uns unendlich viele visuelle und auditive Informationen über die Umgebung 
und die Figuren und deren Handlungen vermittelt, während in der Literatur ei-
gentlich nur eine begrenzte Menge von Einzelheiten vermittelt werden kann. Das 
Ensemble der Codes, die uns durch den Film vermittelt wird, ist immer eine In-
terpretation des Regisseurs. Somit ist das literarische Zeichensystem individueller 
interpretierbarer als das filmische. (Volk & Diekhans 2004, 45; Bacon 2004, 34; 
Volk 2010, 50.) 
 
Weil es sich bei den Zeichen um komplexe Systeme handelt, ist es sinnvoll, die 
filmischen Zeichen, also die kinematographischen Zeichen (wie z. B. Mimik, Ka-
meraeinstellungen, Schnitt) und die nichtfilmischen Zeichen (wie z. B. Musik, 
Malerei, Tanz) voneinander zu unterscheiden. Die nichtfilmischen Zeichen sind 
nicht so streng begrenzt wie die kinematographischen Zeichen und können diese 
zweckgemäß ergänzen. (Volk & Diekhans 2004, 45−46.) 
 
2.8 Vermittlung und Mittelbarkeit 
  
Die Grundhaltung in der Epik liegt in der kommunikativen Botschaft zwischen 
Menschen: Das Erzählen wird als semiotische Vermittlung zwischen Ereignissen 
und Zuhörer bzw. zwischen Autor und Rezipient angesehen (Bremerich-Vos 
1989, 123). Jede Story ist von einem Autor geschrieben worden, und in jeder 
Story gibt es einen Erzähler. Autor und Erzähler sind jedoch nicht miteinander 
identisch. Der Erzähler ist eine vom Autor geschaffene Figur, die uns die an der 
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Handlung beteiligten Figuren beschreibt und die Geschehnisse implizit vermittelt 
(dazu mehr im Kapitel 3.7). Mittelbarkeit dagegen ist keine Grundeigenschaft von 
Texten an sich, sondern ein Merkmal der epischen Gattung. Die Mittelbarkeit ba-
siert auf Vermittlung, aber soll nicht mit dieser verwechselt werden. Lyrik und 
Drama gelten dagegen weitgehend als unmittelbar. Dies basiert darauf, dass der 
idealtypische epische Text eine Story im mittelbaren Erzählerdiskurs vermittelt, 
während das idealtypische Drama die Story im unmittelbaren Figurendiskurs und 
in einem fest vorgegebenen Zeitablauf vermittelt. Jedoch treten bei Dramen auch 
gewisse Merkmale der impliziten Mittelbarkeit in Erscheinung, wie etwa narra-
tive Schnitte zwischen den Szenen, Regieanweisungen und der Figurenrede ent-
nommene Handlungen und Ereignisse, die mittelbar die Story vermitteln. (Volk 
& Diekhans 2004: 46; Volk 2010: 56, 60−61; Lahn & Meister 2013, 264.) 
 
Oben war bereits davon die Rede, dass ein Spielfilm als ein „narrativer Text“ 
aufgefasst werden kann, was ihn in die Nähe zu den epischen Gattungen wie etwa 
dem Roman rückt. Andererseits hat der Spielfilm jedoch auch starke Berührungs-
punkte mit dem Drama. 
 
Die Vermittlung heißt also, dass es einen Text gibt, den der implizite Erzähler 
vermittelt. Neben dem Erzähler muss es auch einen impliziten Rezipienten geben. 
Ohne den Rezipienten kommt die Vermittlung nicht zustande. Die semiotische 
Vermittlung stellt daher einen Kommunikationsvorgang zwischen implizitem 
Autor und implizitem Rezipienten dar. (Chatman 1978, 147ff.; Volk 2010, 55.)  
 
Der Zuschauer sieht den Film durch einen bestimmten „Frame“, in dem die insze-
nierte Filmwelt dargestellt wird. Der Frame wird durch die Kameraeinstellungen, 
insbesondere den Bildausschnitt bzw. die Cadrierung, gesetzt. Jeder Schnitt stellt 
eine Fiktion dar, die durch kinematographische Zeichen vermittelt wird. Im The-
ater beobachtet der Zuschauer die Handlungen und die Schauspieler direkt, ohne 
irgendeinen Frame oder einen Erzähler. Die Handlungen, das Äußere und die Mi-
mik der Figuren werden dem Zuschauer unmittelbar vermittelt (und nicht von ei-
nem Erzähler beschrieben). Auch bei einem Spielfilm beobachten wir die Hand-
lungen und die Figuren zeitgleich mit der Rezeption des Films. Zudem kommen 
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bei einem Spielfilm die auch für ein Theaterstück kennzeichnenden dramatischen 
Strukturen wie die Exposition, ein sich zuspitzender Konflikt und ein dramati-
scher Wendepunkt vor. Von daher könnte man den Spielfilm auch als eine mo-
derne Sonderform des Dramas ansehen. So stellt Volk fest, dass die Frage der 
Mittelbarkeit des Films weiterhin unbeantwortet bleibt, aber er fügt noch hinzu, 
dass ohne eine der epischen Literatur vergleichbare Mittelbarkeit der Film nicht 
in der Lage sei, die erzählerischen Aussagen  des literarischen Textes zu analogi-
sieren (Volk 2010, 65).   
 
Da die inszenierte Filmwelt dem Zuschauer jedoch immer durch einen Frame ge-
zeigt wird und der Regisseur zusammen mit dem Kameramann die Bildaus-
schnitte und Einstellungen (Totale, Halbtotale, Nah- oder Großeinstellung etc.) 
festlegt, wird bei einem Spielfilm der Blick des Zuschauers stärker gelenkt und 
begrenzt als bei einem Theaterstück, mit anderen Worten: der Grad der Vermitt-
lung ist ein höherer. (Ebd.) Man könnte also von einem „filmischen Erzähler“ 
sprechen, der sich zwischen den Autor/Regisseur und den Rezipienten/Zuschauer 
einschaltet und den Blick des letzteren begrenzt und lenkt. 
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3    Literarische und filmische Erzähltechniken  
 
Nach den Begriffserklärungen gehe ich zum Thema Erzähltechniken über. Wie 
oben bereits erläutert, unterscheidet die Erzählforschung zwischen dem, was er-
zählt wird (Geschichte/Story), und dem, wie erzählt wird (Diskurs). Zunächst be-
trachte ich die Ebene der Geschichte (das Was), genauer gesagt die Handlung, die 
Struktur des Plots, die Raum- und Zeitdimensionen und Figuren. Diese nennt 
Feldmann (2012) die Parameter der Geschichte (siehe auch Lahn & Meister 2013, 
203). Ich versuche auch zu erörtern, wie die literarischen Erzähltechniken in das 
Medium Film umsetzbar sein können und welche Möglichkeiten die filmischen 
Gestaltungsmittel für das Erzählen anbieten. In der Analyse im Kapitel 5 wird 
dann genauer erläutert, wie die literarischen Erzähltechniken in das Medium Film 
(Emmas Glück) übertragen worden sind.  
  
3.1 Zum Begriff der Handlung 
 
Oben war bereits die Rede davon, dass narrative Texte Ereignisse und Gescheh-
nisse enthalten. Ein Geschehnis ist eine im Weltkontext unauffällige Zustands-
veränderung, wohingegen ein Ereignis eine im Kontext auffällige Zustandsverän-
derung ist. Das Ereignis (event) ist die kleinste Einheit eines narrativen Textes, 
auch Motiv genannt. Das Geschehen ist die chronologische Folge aller Gescheh-
nisse und Ereignisse (series of events) und die Geschichte (story) die kausale Ver-
knüpfung (nicht nur zeitliche Aneinanderreihung) der Ereignisse. In der Regel 
enthält die Geschichte alle Ereignisse, aber nicht alle Geschehnisse. Daraus ent-
wickelt sich der Begriff der Erzählung, die die Geschichte durch das „Wie“ des 
Erzählens transformiert. Der Erzähltext ist die konkrete sprachliche Form, in der 
die Erzählung präsentiert wird. Eine Handlung liegt dann vor, wenn zwei Ereig-
nisse miteinander verknüpft werden. Die Handlung ist die elementarste Ebene ei-
nes Erzähltextes. Handlungen, die auf die Figuren der Story bezogen sind, bringen 
die Geschichte weiter. Sozusagen können Handlungen entweder durch Figuren 
(character driven) oder durch die Konzeption der Gesamthandlung (plot driven) 
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vorangetrieben werden. Z. B. der Abenteuerroman ist vor allem handlungsorien-
tiert. (Busse 2004, 24, 26, siehe auch Feldmann 2012, 36f.) 
 
                             Ereignis        1     2            =   Geschehen 
   
 
                          
                    
                    
 
                      kausale Verknüpfung der Ereignisse   = Geschichte 
 
Abbildung 2. Die graphische Darstellung des Begriffs von Handlung.  
 
 
Hier soll darauf geachtet werden, dass diese Kategorisierung nach Busse (2004, 
24) keineswegs einheitlich von den Narratologen angenommen wird und es auch 
einander widersprechende Definitionen derselben Begriffe gibt. Diese Arbeit 
stützt sich jedenfalls auf die oben erläuterten Termini und die Definition von 
Chatman (1978) nach der eine Handlung in erster Linie aus Ereignissen besteht, 
die für den Plotverlauf wichtig sind (Busse 2004, 28; Chatman 1978, 53−56). 
Chatman spricht in seinem Werk Story and Discourse (1978) von major events 
und minor events. Mit dem ersten Begriff meint er Ereignisse, die für die Konti-
nuität der Story wesentlich sind und nicht weggelassen werden können, ohne die 
narrative Logik zu stören. Mit minor events meint er Ereignisse, die für den Sto-
ryablauf nicht wesentlich sind und die die Funktion von Füllung, Ergänzung und 
Zu-Ende-Bringen haben.  
 
 
3.2 Über die Struktur des Plots  
 
Wie schon oben geklärt, ist die Handlung ein Konstrukt des Erzählens, das man 
im Text finden kann. Mit dem Plot wird ein Handlungsschema verstanden, d. h. 
ein Plan über die Darstellung von Handlungen, mit anderen Worten der rote Faden 
der Geschichte, der als Vehikel des Themas dient. Der Plot kann einfach oder 
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komplex sein, d. h. aus einem oder mehreren Handlungssträngen (plot lines) be-
stehen. Wenn ein „multipler“ Plot vorliegt, können entweder zwei gleichwertige 
Handlungsstränge (double plot) oder eine hierarchische Abstufung der Stränge, 
d. h. Haupt- und Nebenhandlung (main plot und subplot) in Frage kommen. 
Wichtig ist hier zu unterscheiden, welche Handlung nun über- und welche unter-
geordnet ist. (Feldmann 2012, 51.) Dafür gibt es einige Erkenntnismerkmale, z. B. 
die Präsentationsdauer der Handlung, aber auf diese wird hier nicht weiter einge-
gangen. Busse (2004, 43) erläutert die Mehrsträngigkeit folgendermaßen:  
 
Verschiedene Handlungsstränge haben vor allem getrennte Figurenen-
sembles (Figurengruppen), sie sind häufig örtlich und/oder zeitlich von-
einander getrennt und weisen bisweilen auch eigene thematische 
Schwerpunkte und erzähltechnische Merkmale auf. 
 
Im Folgenden wird ein einfaches Modell der Kombinationsmöglichkeiten von 
Handlungssträngen dargestellt.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abbildung 3. Modelle der Verknüpfung von Handlungssträngen. Quelle: Wenzel 
2004, 45.  
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Erklärung der Kombinationsmöglichkeiten: 
 
Modell A: Die einfachste Geschichte springt von einem Kern zum nächsten.  
Modell B: Die Geschichte besteht aus zwei gleichberechtigen Handlungssträn-
gen, die sich kaum berühren.  
Modell C: Die Handlungen beginnen an verschiedenen Schauplätzen gleichzeitig 
mit mehreren beteiligten Figuren und unterschiedlichen Hintergründen und ver-
einigen sich an einer späteren Stelle.  
Modell D: Die Stränge von verschiedenen Figuren gliedern sich aus dem Haupt-
strang aus und gehen einem separaten Ende zu.  
Modell E: Die Nebenstränge lösen sich aus dem Hauptstrang heraus und vereini-
gen sich nach einiger Zeit wieder mit ihm.  
Modell F: Die Nebenhandlungen stehen nicht in Verbindung mit der Haupthand-
lung.  
Modell G: Eine Mischform von Handlungssträngen, die in komplexen literari-
schen Werken auftritt. Dieses Modell könnte noch erweitert werden durch andere 
Kombinationen. (Wenzel 2004, 45−46.) 
 
Busse merkt noch an, dass die oben präsentierten Modelle des „multiple plots“ 
gezielte Techniken der Handlungsverknüpfung  erkennen lassen und nicht genau 
so eindeutig sind wie in der Abbildung. Die Absicht der Mehrsträngigkeit und das 
Bedürfnis von komplexen Haupt- und Nebenhandlungen in einer Geschichte las-
sen sich in drei Faktoren zusammenfassen: erstens Abwechslung und Fülle, zwei-
tens Spannungsintensivierung und drittens Schaffung thematischer Parallelen o-
der Kontraste. (Busse 2004, 47.) 
 
3.3 Über die Struktur eines filmischen Werkes  
 
Der Film besteht aus verschiedenen aufeinander folgenden Sequenzen (Szenen 
oder größeren Handlungsabschnitten) (Faulstich 1988, 22). Für den Film gilt auch 
das Schema eines klassischen Dramas mit Anfang, Mitte und Ende (Bacon 2004, 
21f). Neue Mainstreamfilme (wie auch das Korpus von dieser Arbeit) haben häu-
fig eine daraus entwickelte vierteilige Gliederung. Nach Kristin Thompsons De-
finition lässt sich ein Mainstreamfilm also normalerweise folgendermaßen auftei-
len: Exposition (set up), Steigerung der Verwicklung des Konflikts (complicating 
action), Höhepunkt (climax) und Ende. Der Begriff Exposition bezeichnet die 
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(wirkungsvolle) Einführung des Zuschauers in die Grundstimmung. In der Expo-
sition werden die Ausgangssituation, die Figuren, Konflikte und Zustände vorge-
stellt. Die Exposition ist wie ein Balancezustand, der dann in der nächsten Phase 
erschüttert wird. Bei der Steigerung der Verwicklung des Konflikts werden der 
Held und der Gegner mit Problemen konfrontiert, bis es zum Höhepunkt kommt. 
Am Ende werden die Probleme gelöst. (ebd. 99.) 
  
3.4 Geschehenskontext (erzählter Raum) 
 
Unter dem Geschehenskontext werden das räumliche Umfeld und die sich darin 
befindlichen Personen verstanden. Es wird die Frage gestellt, was oder wie etwas 
oder jemand ist, d. h. wie die Eigenschaften von räumlichen Elementen und Per-
sonen geschildert worden sind. Bei einem medienübergreifenden Vergleich kann 
man analysieren, in welchen Räumen der untersuchte Storyabschnitt im Roman 
bzw. im Film stattfindet, wie die Ausstattung der Räume geschildert wird bzw. 
aussieht, welche Personen sich in dem Raum befinden und in welcher Weise und 
wie oft sie sich begegnen. Nach Feldmann (2012, 54) ist die räumliche Gestaltung 
bei visuellen Erzählmedien wie dem Film von entscheidender Bedeutung. Der 
Begriff Inszenierung betrifft die räumliche Ausstattung, Dekoration, Requisiten, 
die Kostümierung und Maske, die Beleuchtung, Bewegungen und die schauspie-
lerische Darstellung. (Volk & Diekhans 2004, 47; Volk 2010, 45.)  
Wenn wir uns einen Film anschauen, beobachten wir die Figuren und Handlungen 
so, als würden sie uns in der Wirklichkeit vor Augen stehen. Beim audiovisuellen 
Erzählen hat der Rezipient also genauso viele Interpretationsmöglichkeiten wie 
in der Wirklichkeit, welches die Interpretation für den Zuschauer anspruchsvoll 
macht. In der Literatur ist es dagegen der Autor bzw. der Erzähler, der genau 
bestimmt, was beschrieben wird. Sowohl Konkretes und Messbares als auch 
Abstraktes, Gedanken und Gefühle der Figuren können in der Literatur sehr exakt 
beschrieben werden. (Bacon 2004, 172f, 176; Volk & Diekhans 2004, 47, 63.)  
Die Handlungen einer Story ereignen sich an einem oder mehreren Schauplätzen. 
Die Raumdarstellung kann für einen Oberbegriff für Präsentation der Gesamtheit 
von Schauplätzen, Landschaft, Naturerscheinungen, Gegenständen und die sich 
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im Raum befindenden Figuren gehalten werden (Haupt 2004, 69, zitiert nach 
Nünning 2001, 536). Der englische Terminus „setting“ für räumliche Phänomene 
beschreibt deutlich besser, dass es sich beim Raumkonzept um einen konstruierten 
Raum handelt. Nach Haupt wird oft missverstanden, dass der Raum „nur eine Art 
Hintergrundbild für das Auftreten von Figuren und der Entwicklung der Handlung 
sei“ (ebd). Auch zum Beispiel durch Geräusche, die aus dem 
„Offscreen“ kommen, wird das räumliche Erlebnis im Zuschauer verstärkt 
(Feldmann 2012, 54).  
 
3.5 Diskurs des Geschehenskontextes  
 
Der Diskurs beschreibt, wie etwas erzählt wird, d. h. welche narrativen Aussagen 
die Story enthält und in welcher Abfolge diese erzählt werden. Bei einem medi-
enübergreifenden Vergleich von Film mit Literatur ist es wichtig zu klären, wel-
che narrativen Aussagen in der Literatur mit audiovisuellen Mitteln umgesetzt 
werden können und welche nicht.  
 
Beim Diskurs des Geschehenskontextes geht es darum, wie man von räumlichen 
Elementen und Figuren erzählt. In literarischen und filmischen Werken werden 
jeweils unterschiedliche Mittel für die Beschreibungen dieser Elemente benutzt. 
Bei gewissen abstrakten Merkmalen ist es aufgrund ihrer unterschiedlichen se-
mantischen Bedeutung nicht einfach, sie kinematographisch wiederzugeben. Als 
Beispiel nennen Volk und Diekhans (2004) das abstrakte Merkmal schön. In ei-
nem epischen Text, etwa in einem Roman, kann der Erzähler einfach behaupten, 
dass eine Landschaft schön sei. Aber wie kann man Schönheit in einem Film wie-
dergeben? Es ist jeweils vom Rezipienten abhängig, wie er das sprachliche Zei-
chen schön deutet und welch eine Vorstellung der Regisseur seinerseits von dem 
Zeichen schön hat und wie er es kinematographisch wiedergibt. Also lässt sich 
zusammenfassend sagen, dass Analogiebildungen (die Wiedergabe von sprachli-
chen Zeichen in einer literarischen Vorlage auf kinematographische Weise) auf-
grund ihrer unterschiedlichen semiotischen Grundlagen nur begrenzt möglich 
sind. (Volk & Diekhans 2004, 50f.)  
 27 
 
3.6 Geschehensablauf (erzählte Zeit)  
 
Ein wichtiges Strukturelement der epischen (erzählenden) Literatur ist die Dimen-
sion der Zeit. Für epische Texte ist es gattungsspezifisch, zeitliche Abläufe wie-
derzugeben (Bremerich-Vos 1989, 134). Hierbei ist es wichtig, die folgenden Be-
griffspaare zu unterscheiden: Story und Diskurs und erzählte Zeit (story time) und 
Erzählzeit (discourse time). Die Story erzählt die Ereignisse in einer bestimmten 
Reihenfolge.  Der Diskurs bestimmt, wie und in welcher Abfolge diese Ereignisse 
erzählt werden.  
 
Marsden (2004, 91) deutet  auf die Theorie von Günther Müller (1947) über die 
Bedeutung der Zeit hin und sagt:  
 
Wären discourse und story kongruent, dann würde man sich der erlebten Wirklichkeit 
nähern, und die Situation wäre live – wie in der Gattung von running commentary bei 
Sportereignissen […]. 
 
Es lässt sich also feststellen, dass die Storyzeit und die Diskurszeit in epischen 
Texten äußerst selten parallel laufen.  
 
Unter der erzählten Zeit wird der zeitliche Umfang des Geschehens verstanden, 
z. B. mehrere Jahre oder ein Tag. Der Begriff Erzählzeit bezeichnet die zeitliche 
„Dauer“ des Werkes, also die Zeit, die man zum Erzählen bzw. Lesen der Ge-
schichte benötigt. (Neuhaus 2009, 52, siehe auch Marsden 2004, 90.) Die ur-
sprünglich von Müller definierten Begriffe Erzählzeit und erzählte Zeit treten 
meistens in drei verschiedenen Relationen zueinander:  
 
Erzählzeit = erzählte Zeit: zeitdeckendes Erzählen 
Erzählzeit  > erzählte Zeit: zeitdehnendes Erzählen 
Erzählzeit < erzählte Zeit: zeitraffendes Erzählen 
 
Am häufigsten tritt in Romanen und in Spielfilmen das zeitraffende Erzählen auf. 
Einzelne ereignislose Zeitspannen müssen ausgelassen oder gerafft werden. Es 
wird also etwas erzählt, das wesentlich länger gedauert hat als die Zeit, die man 
braucht, um es zu erzählen. Beim zeitdeckenden Erzählen ist die Erzählzeit und 
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die erzählte Zeit praktisch identisch. Diese Erzählform ist typisch für das Drama 
z. B. in der Form von Dialog. Der interessanteste Fall ist die Zeitdehnung, die 
relativ selten vorkommt. In diesem Fall dauert die Erzählzeit länger als die er-
zählte Zeit. Der entsprechende Begriff für die Zeitdehnung bei den filmischen 
Mitteln ist die Zeitlupe. Diese Erzähltechnik wird dann zum Einsatz gebracht, 
wenn z. B. eine detaillierte Beschreibung von Gedanken einer Figur in wenigen 
Sekunden vorliegt. (Marsden 2004, 98, siehe auch Bremerich-Vos 1989, 135f.) 
Neben den oben genannten Möglichkeiten der erzählerischen Gestaltung des Ver-
hältnisses von Erzählzeit und erzählter Zeit sind noch Aussparung (ellipsis) und 
Pause zu nennen. Bei der Aussparung lässt der Autor/Regisseur bestimmte Ab-
schnitte einfach weg, die er nicht für erzählenswert hält und die der Leser/Zu-
schauer explizit erkennen kann. Pause ist das Gegenteil von Aussparung. Der Dis-
kurs fährt fort, ohne dass die Story voranläuft. Unten ist die Beziehung von Er-
zählzeit und erzählter Zeit tabellarisch dargestellt.  
 
Tabelle 1. Model der Erzähldauer nach Jahn/Nünning 1994, 296. Quelle: Marsden 
2004, 99. 
 
 
 
Beim Analysieren von filmischen Adaptionen sollte das Verhältnis von erzählter 
Zeit und Erzählzeit berücksichtigt werden. Der größte Unterschied in der erzähl-
ten Zeit zwischen Literatur und Film besteht darin, dass es im Film möglich ist, 
mehrere Geschehensabläufe gleichzeitig darzustellen, z. B. durch ein 
 Erzählzeit  erzählte Zeit 
Ausspa-
rung/ellipsis 
Ø  läuft weiter 
Zeitraffung Erzählzeit < 
(kürzer 
als) 
erzählte Zeit 
 
Zeitdeckung Erzählzeit = erzählte Zeit 
Zeitdehnung Erzählzeit > 
(länger 
als) 
erzählte Zeit 
Pause läuft weiter  Ø 
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„splitscreen“, durch schnelles Zusammenschneiden von an verschiedenen Schau-
plätzen gedrehtem Material (Parallelmontage) oder durch Bild und Zwischentitel.  
 
3.7 Erzählsituation und Fokalisierung 
 
Für die Definierung der Erzählsituation stütze ich mich auf die Theorie von Franz 
K. Stanzel in seinem Werk Theorie des Erzählens (1979), die Stefan Volk in sei-
nem Werk Film lesen (2010) zitiert hat:  
Die Erzählsituation eines Textes beschreibt den innertextuellen Kommunikationsvor-
gang zwischen einem impliziten Erzähler und einem impliziten Zuhörer (Volk 2010, 122, 
zitiert nach Stanzel 1979).  
Für die Beschreibung der Erzählsituation unterscheidet Stanzel drei Kategorien: 
Person, Perspektive und Modus. Die Kategorie Person bezeichnet den Standort 
des Erzählers. Dieser kann entweder diegetisch (innerhalb der Storywelt) auftre-
ten oder nichtdiegetisch, d. h. raumzeitlich außerhalb der fiktionalen Welt positi-
oniert sein (Stanzel 1979, 81−82, siehe auch Volk 2010, 122).  
Im kinematographischen Diskurs ist die Erzählerfigur allerdings immer implizit 
gestaltet, also außerhalb der Story, weil das erzählerische Blickfenster sich immer 
von außerhalb der Diegese auf die Story öffnet (Volk 2010, 136, siehe auch Ka-
pitel 2.8 über den Frame).  
Die Perspektive wird als Ausgangspunkt der Wahrnehmung des Erzählers be-
zeichnet, in anderen Worten: mit wessen Augen wird die dargestellte Welt be-
trachtet? Der Erzähler kann innerhalb der Story angesiedelt oder außerhalb der 
Story allwissend sein (Stanzel 1979, 72; Volk und Diekhans 2004, 54). Volk und 
Diekhans (2004) berücksichtigen auch die zeitliche Perspektive, die sich in der 
epischen Literatur über das grammatische Tempus äußert: „Vergangenheitsfor-
men (perspektivische Rückblick) und Futurformen (perspektivischer Vorschau) 
vermitteln eine zeitliche Distanz zur Story und verweisen damit auf eine zeitliche 
Außerperspektive“ (Volk & Diekhans 2004, 54). Präsens steht für die Gleichzei-
tigkeit, die für einen Film kennzeichnend ist.  
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Die Kategorie Modus beschreibt die Präsenz des Erzählens und den Grad der Ver-
mittlung. Es kann an jeder Textstelle erzählt werden, entweder im Vordergrund, 
im Hintergrund oder als ein Reflektor, verbergender Erzähler (Protagonist). (Stan-
zel 1979, 71, 190−194, siehe auch Volk 2010, 123.) Es geht nach Strasen (2004) 
darum, „wie weit der Erzähler hinter die Figuren zurücktritt und ob seine Anwe-
senheit von Lesern bemerkt wird“ (Strasen 2004, 114). Beim Vergleich zwischen 
filmischem Werk und literarischer Vorlage muss berücksichtigt werden, dass es 
im Filmdiskurs keinen grammatischen Modus gibt, sondern dass das Erzählen 
immer parallel mit dem Filmschauen läuft (Volk & Diekhans 2004, 55).  
Nach Stanzels (1979, 79f) Typologie sind drei typische literarische Erzählsituati-
onen zu unterscheiden:  
- die Ich-Erzählersituation (ES) 
- die personale ES 
- die auktoriale ES 
In der Ich-ES ist der Erzähler mit einer Figur der Erzählung identisch und erzählt 
die Story aus seiner Perspektive, oft auch ohne kritische Distanz zur Story. Der 
Ich-Erzähler vermittelt nur seine eigenen Gedanken und Gefühle. Bei der Ich-ES 
befinden wir uns also sozusagen im Kopf des Ich-Erzählers.  
Die personale ES kennzeichnet sich wiederum dadurch, dass der Leser das Ge-
schehen aus der Sicht einer bestimmten Figur (der sogenannten Reflektorfigur) 
erlebt, sodass der Erzähler hinter die Figur zurückzutreten scheint. Diese ES äh-
nelt der Ich-ES, weil aus der Innenperspektive der Reflektorfigur erzählt wird, 
aber der Leser bekommt nur einen sehr eingeschränkten Einblick in die Gefühls- 
und Gedankenwelt der übrigen Figuren. Weil der personale Erzähler darauf ver-
zichtet, allwissend über die Handlungen zu erzählen, auszufüllen, auszusparen 
und zusammenzufassen, verschwindet dadurch der Vermittlungscharakter des Er-
zählers und schafft beim Rezipienten einen illusionären Eindruck der Unmittel-
barkeit. Ein typisches Beispiel von einer personalen ES gibt es in Franz Kafkas 
Die Verwandlung. (Lahn & Meister 2013, 77.) 
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Weil im Korpus dieser Untersuchung (Emmas Glück) die auktoriale ES vor-
herrscht, konzentriere ich mich in dieser Arbeit im Folgenden auf die auktoriale 
ES.  
Die auktoriale ES ist die häufigste Erzählsituation in literarischen Texten. Die 
Grundform der auktorialen Erzählsituation ist die berichtende Erzählweise. In der 
auktorialen ES ist der Erzähler selbst nicht an der von ihm erzählten Handlung 
beteiligt, sondern er ist eine vom Autor geschaffene Figur, die die Story vermittelt. 
Er schildert die Geschehnisse allwissend von außen und wird oft auch als allwis-
sender Erzähler bezeichnet. Die epische Distanz zwischen dem Geschehen und 
dem Erzählen ist offensichtlich. 
Zusätzlich kann der auktoriale Erzähler vergangene und zukünftige Ereignisse 
miteinander verbinden und diese kommentieren und bewerten. Er kann Handlun-
gen verschiedener Figuren zur gleichen Zeit an unterschiedlichen Orten schildern 
und kennt auch die Innenwelt, die Gedanken und Gefühle, der Figuren. Er weiß 
auch generell mehr als seine Figuren, und er erzählt die Story von einer anderen 
Perspektive aus als von der der Figuren. (Bremerich-Vos 1989, 131, 137, siehe 
auch Stanzel 1979; Neuhaus 2009, 36ff.) 
Neben Stanzel hat auch Gérard Genette die Erzählsituation untersucht, und seine 
Theorie der Fokalisierung wird hier von Sven Strasen erklärt. Dem Stanzelschen 
Begriff der Perspektive entspricht bei Genette die Fokalisierung. Mit dem Begriff 
der Fokalisierung wird beschrieben, inwiefern die Informationen, über die der Er-
zähler verfügt, eingeschränkt sind. Genette unterscheidet zwischen Nullfokalisie-
rung, interner Fokalisierung und externer Fokalisierung. Verkürzt nach Strasen 
(2004, 120) dargestellt, „weiß der Erzähler bei Nullfokalisierung generell mehr 
als jede der Figuren, bei interner Fokalisierung genauso viel wie eine der Figuren, 
und bei externer Fokalisierung weniger als jede beschriebene Figur“. Bei der 
Nullfokalisierung handelt es sich um den klassischen allwissenden Erzähler. Bei 
der internen Fokalisierung erhält der Leser genau die Informationen, die für eine 
der Figuren zur Verfügung stehen. d. h. die interne Fokalisierung entspricht der 
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personalen ES. Die externe Fokalisierung entpricht Stanzels Begriff der Außen-
perspektive. Über die Gefühle und Gedanken der vor unseren Augen handelnden 
Figur werden uns keine Einblicke vermittelt. (ebd. 120−125.) 
Grundsätzlich sind alle literarischen Erzählsituationen kinematographisch um-
setzbar. Das bedeutet aber nicht, dass jede konkrete ES ohne weiteres transfor-
mierbar wäre. Z. B. kann ein Ich-Erzähler im Prinzip nie ohne Modifikation trans-
formiert werden, denn ein Film geht immer mehr oder weniger von außen an die 
handelnden Figuren heran. Andererseits ermöglicht das kinematographische Sys-
tem, zwei getrennte Erzählsituationen gleichzeitig zu gebrauchen, jedoch ohne sie 
miteinander zu verschmelzen (wie Ton und Text). Dies ist der Fall, wenn eine 
Kombination eines (audio)visuellen On- und eines auditiven Off-Diskurses vor-
liegt. Der sogenannte Voice-Over-Erzähler ist ein Beispiel für einen Off-Diskurs. 
Er kann an den Geschehnissen teilnehmen oder nur in der Außenperspektive auf-
treten. Er muss aber explizit erkennbar sein. (Volk & Diekhans 2004, 56.) Ein 
Voice-over-Erzähler kann in Spielfilmen den Ich-Erzähler eines Romans imitie-
ren. Das geschieht aber immer nur ganz stellenweise, und eine solche Voice-over-
Erzählung gehört eigentlich nicht zur Welt der Handlung, sondern befindet sich 
„darüber“.  
Zusammenfassend lässt sich feststellen, dass die kinematographischen Erzählsi-
tuationen im Vergleich zu den literarischen Erzählsituationen eingeschränkter 
und weniger modifizierbar sind. Andere Erzählverfahren als auktoriales Erzählen 
kommen in Spielfilmen relativ selten vor. Doch ein Voice-Over-Erzähler ist heut-
zutage ganz üblich in Filmen, wird aber oft nur an einigen Stellen des Films ver-
wendet.  
 
3.8 Zur Analyse der Figuren 
 
Das Verständnis der Figuren ist das wichtigste Grundprinzip des Textverstehens. 
Durch die sozialen und äußeren Merkmale sowie das Verhalten und die Aktivitä-
ten der Figuren wird uns im Film etwas von dem Innenleben der Figuren vermit-
telt: Was ist das Ziel ihrer Handlungen, und warum tun sie das, was sie tun? Im 
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Film wird die Story dem Rezipienten größtenteils durch die Figurenhandlungen 
vermittelt. Beim Leser eines Romans passiert es automatisch, dass er die im Text 
beschriebenen Figuren in seiner Vorstellung zu wirklichen Personen ergänzt. In 
der Adaption ist diese Ergänzung der im Ausgangstext beschriebenen Personen 
zu wirklichen Figuren bereits vom Regisseur vorgenommen worden. Wie gut dies 
dem Regisseur gelungen ist, liegt im Ermessen des Zuschauers. Daher spielen im 
Film die Mimik und Gestik der Figuren eine wichtige Rolle für das Figurenver-
ständnis. (Bachorz 2004, 52−53.) Im Folgenden werden einige theoretische As-
pekte der Figurenkonstellation und -konzeption erläutert.   
 
Nach Bachorz (2004, 54) ist das am weitesten verbreitete Handlungsmodell der 
Figuren das von Algirdas J. Greimas (1972, 218−238). Die Figur selbst wird Ak-
teur und die Funktion des Akteurs innerhalb der Handlung Aktant genannt.  
 
Greimas unterscheidet die folgenden sechs Kategorien von Aktanten:  
1. Das Subjekt, häufig in der Rolle des Helden. 
2. Das Objekt, kann entweder konkret (wie eine Prinzessin, die es 
zu erringen gilt) oder abstrakt sein (wie Glück, Heirat usw.)  
3. Der Adressat, für den das Objekt bestimmt ist. Diese Rolle fällt 
oft mit der des Subjektes zusammen.  
4. Der Opponent oder Gegenspieler, der sich zwischen Subjekt 
und Objekt stellt. Dies ist oft der Bösewicht der Handlung 
5. Der Schiedsrichter, der diesen Konflikt entscheidet.  
6. Der Helfer leistet dem Subjekt Hilfe.  
Dies ist noch in der folgenden Abbildung deutlicher dargestellt:  
 
                                                               Schiedsrichter 
entscheidet 
Konflikt 
 Subjekt   Objekt                    Adressat (oft: = Subjekt) 
 
              
            Opponent (ggf. Helfer)  
 
Abbildung 4. Figurenkonstellation nach Bachorz 2004, 55.  
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Bei der Figurenkonstellation unterscheidet man Paare und Dreieckskonstellatio-
nen. Oppositionen spielen eine wichtige Rolle für die Wirkung der Figuren. Oft 
ist in diesem Fall der Gegensatz zwischen Gut und Böse gemeint. Wichtige Kons-
tellationen sind die Dreieckskonstellation und das Korrespondenzpaar. Mit der 
Dreieckskonstellation wird meistens Spannung erregt. (Bachorz 2004, 56−57.) 
Eine Dreieckskonstellation dient auch allein als ein Ausgangspunkt für eine Story.  
 
Bei der Figurenkonzeption geht es um die Eigenschaften und Ideen der Figuren, 
aufgrund deren die Figuren entweder als flach oder als rund bezeichnet werden. 
Flache Figuren sind durch eine einzige Idee oder Eigenschaft gekennzeichnet, 
wogegen runde Figuren durch mehrere Eigenschaften oder Ideen charakterisiert 
werden. (Bachorz 2004, 57 nach der Definition von E. M. Forster 1927.) Dazu 
können Figuren nach der Definition von Pfister (2001) statisch oder dynamisch, 
eindimensional oder mehrdimensional und völlig definiert oder offen/mysteriös 
sein. Beim Kontrastpaar statisch-dynamisch wird die Entwicklung der Figuren 
angedeutet. Oft sind statische und eindimensionale Figuren völlig definiert, wo-
gegen dynamische und mehrdimensionale Figuren offen und mysteriös bleiben. 
(Bachorz 2004, 58.) 
 
3.9  Stil 
 
Der Stil äußert sich in der Gestaltung oder in dem Rhythmus des Textes, die nach 
bestimmten stilistischen Normen und Konventionen geformt ist. Der konventio-
nelle Stil bildet die stilistische „Nullstufe“. Jedes neue Stilmittel, jede Abwei-
chung von der „Nullstufe“, beeinflusst den weiteren Kontext. Der Wechsel zwi-
schen „Nullstufe“ und Abweichung bildet den stilistischen Rhythmus des Textes. 
Möglichkeiten für eine stilistische Abweichung sind z. B. Wiederholungen, Er-
weiterungen, Kürzungen, Umstellungen und Ersetzungen. Kürzungen und Erset-
zungen sind die am häufigsten gebrauchten filmischen Stilabweichungen. Eine 
Kürzung erscheint kinematographisch als Ellipse: z. B. ein Mann winkt ein Taxi 
heran, und nach einem Schnitt sitzt er bereits im Auto. Ersetzungen kommen als 
Metaphern und ironische Rede vor. Bei Metaphern wird etwas gezeigt oder ge-
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sagt, wovon in der Storywelt keine Rede ist, was aber eine Bedeutung in der Sto-
rywelt hat. Alle fünf Stilfiguren sind grundsätzlich kinematographisch umsetzbar. 
Im Film dagegen erweitern sich die Stilmöglichkeiten durch das simultan-syntak-
tische Zeichenpotential. (Volk & Diekhans 2004, 57f.) Mit der Mimik der Figuren 
kann z. B. Ironie dargestellt werden.  
Lahn und Meister (2013) stellen auch ihre Definition von Stil dar, die eher den 
Stil im audiovisualen Erzählen bezeichnet. Nach ihnen definiert der Stil, wie die 
Figuren und ihre sprachlichen Äußerungen und die Umgebung gestaltet sind und 
welchen Einfluss diese auf die Ausdrucksweise der Erzählung haben. So ist das 
Thema auch eng mit Diskurs (dem Wie des Erzählens) verbunden. (Lahn & Meis-
ter 2013, 188f.) 
 
 
3.10  Die filmischen Gestaltungsmittel 
 
Zu den filmischen Gestaltungmitteln werden die Kamera, die Inszenierung vor 
der Kamera, die Montage (Schnittgestaltung) und zusätzliche filmische Nachbe-
arbeitungen gezählt (Volk & Diekhans 2004, 15). Mit Hilfe der filmischen Ge-
staltungsmittel kann die Aufmerksamkeit des Zuschauers auf bestimmte Punkte 
gerichtet werden (Bacon 2004, 35). Hier darf man nicht vergessen, dass die Story 
genau mit den filmischen Gestaltungsmitteln aus dem Blickfenster des Regisseurs 
vermittelt wird.  
Die Kamera definiert den räumlichen Rahmen, den Frame des Films. Alles, was 
im Kamerabild zu sehen ist, oder wenn die Quelle eines Geräusches sich innerhalb 
des Kamerabilds befindet, ist „On“ (On-Screen). Alles, was außerhalb des Frames 
stattfindet, wird als „Off“ (Off-Screen) bezeichnet. Der Regisseur des Films be-
stimmt, was gezeigt wird und was nicht. Bei einer Filmanalyse muss berücksich-
tigt werden, warum sich etwas im „On“ bzw. „Off“ befindet und warum nicht, 
d. h. warum der Regisseur etwas außerhalb des Bildausschnittes gelassen hat.  
Mit verschiedenen Kameraperspektiven (Froschperspektive, Aufsicht, Vogelper-
spektive), Annäherungsrichtungen und sogenannten Kamerafahrten, Kamera-
schwenks und Einstellungsgrößen kann man den Frame und dadurch auch den 
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Diskurs der Story beeinflussen. Z. B. eine Nahaufnahme hat die Funktion, die 
Aufmerksamkeit des Zuschauers auf ein Detail zu richten. Volk und Diekhans 
(2004) geben drei Einstellungsgrößen an: die Nahaufnahme, die Halbtotale und 
die Totale. Neben den drei oben genannten Einstellungsgrößen erwähnt Mahne 
(2007, 90) noch weitere, von Faulsstich (2002) aufgeführte Einstellungsgrößen: 
die Detailaufnahme, die amerikanische Einstellung (vom Kopf bis zu den Knien), 
die Halbnaheinstellung (vom Kopf bis zu den Füßen) und die Weitaufnahme. 
Diese Einstellungsgrößen können dem Rezipienten einen Frame von unbegrenz-
ten Landstrichen bis zu detallierten Mikroausdrücken anbieten.  
Auf die gleiche Weise richtet die Schärfentiefe die Aufmerksamkeit des Zusach-
auers auf ein Detail oder eine Person, das/die schärfer gezeigt wird. Beispiel: In-
nerhalb einer Einstellung gibt es zwei Personen, und die Schärfe wechselt so, dass 
der Akzent von der einen zu der anderen Person (und wieder zurück zur ersten) 
verschoben wird. Mit Einstellungsgrößen und Schärfentiefe kann die Wahrneh-
mung räumlicher Tiefe innerhalb einer Einstellung verändert werden. (Volk & 
Diekhans 2004, 15−24, Feldmann 2012, 54, 56−59; Mahne 2007, 90, 92.)  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Bilder 1−3. Einstellungsgröβen. Links oben die Nahaufnahme, rechts oben die 
Halbtotale und links unten die Totale. Wichtig ist, was im Bild gezeigt wird 
(Frame). Die Bilder sind Bildschirmfotos von dem Spielfilm Emmas Glück, der 
als Korpus dieser Arbeit dient.  
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Die Inszenierung äußert sich durch das räumliche „Setting“: Ausstattung, Schau-
spiel und Figuren, Licht, Ton und Spezialeffekte. Dazu gehören auch optische 
Perspektiven, Größenrelationen sowie Kontrast- und Farbgestaltung. Der Schnitt 
gehört zu den wichtigsten Mitteln der Filmproduktion seit den zwanziger Jahren. 
Beim Filmschnitt (und bei der Montage) werden die für den Film relevanten Sze-
nen ausgewählt und zu einer harmonischen Gesamtheit zusammengefügt. So wird 
dem Zuschauer ein Eindruck über einen Geschehensfluss (continuity) vermittelt. 
Mit dem Filmschnitt lassen sich sowohl die Storyebene als auch die Diskursebene 
beeinflussen. Durch den Schnitt kann der Regisseur kausale Lücken schaffen, die 
der Zuschauer dann füllen kann. Durch eine „split screen“ können zwei Handlun-
gen an verschiedenen Schauplätzen gleichzeitig gezeigt werden. Zusätzliche fil-
mische Nachbearbeitungsmittel sind z. B. Spezialeffekte, Vertonung, d. h. die 
Optimierung der Tonqualität, und das Hinzufügen von zusätzlichem Tonmaterial 
(Musik, Geräusche) sowie mit der Computertechnologie bearbeitete Landschaft, 
Figuren und räumliche Elemente. (Volk & Diekhans 2004, 24−33; Feldmann 
2012, 61.) Besonders die Geräuschewelt (außer der Sprache) ist mit ihren unter-
stützenden und gestaltenden Funktionen ein untrennbarer Teil von filmischem Er-
zählen, wie Mahne (2007) dies zum Ausdruck bringt:  
Ton und Bild bilden eine untrennbare Einheit der Erzählgattung Film, deren künstliche 
Isolierung den Gegenstand der Betrachtung verändert (Mahne 2007, 95). 
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4     Über das Korpus und die Untersuchungsmethode 
 
 
Das Korpus umfasst den Roman Emmas Glück von Claudia Schreiber (2003) und 
den Spielfilm Emmas Glück des Regisseurs Sven Taddicken (2006). Im Folgen-
den stelle ich sowohl beide Werke und deren Story als auch die Autorin des Ro-
mans und der Regisseur des Spielfilms vor. Zuletzt erläutere ich die Untersu-
chungsmethode genauer.  
 
4.1 Der Roman 
 
Der Roman Emmas Glück von Claudia Schreiber erschien im Jahre 2003. Die 
Taschenbuchauflage umfasst 188 Seiten. (Wenn später auf ein Zitat verwiesen 
wird, ist zum Beispiel mit S. 97 die Seite 97 in der Taschenbuchauflage 2005 
gemeint.) Nach den Rezensionen auf der Rückseite des Taschenbuchs (Der Spie-
gel, Buchmarkt und Woman) wird der Roman als temporeich, unterhaltsam, teils 
traurig, teils brüllend komisch und als eine der schrägsten Liebesgeschichten der 
letzten Jahre beschrieben. Meiner Meinung nach könnte der Roman zur Unterhal-
tungsliteratur gezählt werden, aber er behandelt trotzdem ernste Themen. Der Ro-
man ist mittlerweile in zehn Sprachen übersetzt worden.  
 
4.2 Der Spielfilm 
 
Der Spielfilm Emmas Glück ist ein Filmdrama aus dem Jahr 2006 vom Regisseur 
Sven Taddicken. Die Verfilmung basiert auf dem gleichnamigen Roman von 
Claudia Schreiber. Für das Drehbuch waren Claudia Schreiber und Ruth Toma 
verantwortlich. Die Filmlänge beträgt 99 Minuten. Von der Filmkategorisierung 
her kann Emmas Glück zur Kategorie „Mainstreamfilm“ gerechnet werden. Der 
Film wurde im Oberbergischen Land in Nordrhein-Westfalen gedreht. Die Schau-
spieler mussten sich für die Dreharbeiten mit dem Bauernleben bekannt machen. 
Die Hauptrollen haben Jürgen Vogel und Jördis Triebel gespielt. Vogel ist ein 
bekannter Schauspieler in Deutschland, und Triebel war damals eine Neuentde-
ckung. Beide Schauspieler wurden für ihre Darstellungen im Film ausgezeichnet. 
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Auch der Film wurde mehrfach ausgezeichnet und war mit fast 400 000 Besu-
chern in den deutschen Kinos auch kommerziell erfolgreich. (Emmas Glück, der 
Spielfilm von Wüste Produktion, Wikipedia 2016.)  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Bilder 4 und 5. Links das Cover von dem Roman als Taschenbuchausgabe (Goldmann 
2005) und rechts das von dem DVD-Film (Pandora Film 2006).  
 
 
4.3 Die Autorin 
 
Claudia Schreiber (geb. 1958) hat ihre bäuerliche Kindheit in einem Dorf in Nord-
hessen zwischen Tieren und Obstplantagen verbracht, welches besonders ihre Ro-
mane geprägt hat. Schreiber hat Kommunikationswissenschaft und Pädagogik 
studiert. Sie lebt und arbeitet als Autorin und Journalistin in Köln. Emmas Glück 
ist bisher ihr erfolgreichstes Werk. (Emmas Glück, der Roman 2003, Wikipedia 
2016.) 
 
4.4 Der Regisseur 
 
Sven Taddicken (geb. 1974) hat an der Filmakademie Baden-Württemberg Regie 
studiert. Bereits während des Studiums erhielt er Auszeichnungen für einige 
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Kurzfilme. Sein erster Spielfilm Mein Bruder, der Vampir entstand 2001, eben-
falls noch während der Studienzeit, und wurde auch mehrfach prämiert. Emmas 
Glück ist sein zweiter langer Spielfilm. (Wikipedia 2016.) 
 
4.5 Die Story 
 
Emmas Glück ist eine wunderschöne Liebesgeschichte zwischen einer Schweine-
züchterin und einem Todkranken, eine Story über Liebe und Tod und die Lust am 
Leben. Meines Erachtens lässt sich die Story einfach verfolgen, welches die Ana-
lyse erleichtert, aber nicht zu eindeutig, weil die Story von mehreren wichtigen 
Themen handelt, die wegen der starken Betonung der Liebesgeschichte nicht so 
deutlich auftreten.  
 
 
4.5.1 Die Story im Roman 
 
Emma lebt allein auf ihrem Bauernhof, den sie von ihren Eltern geerbt hat. Auf 
dem Bauernhof führt Emma ein Boheme-Leben zusammen mit ihren Schweinen, 
Ferkeln und Hühnern. Als Bäuerin züchtet und schlachtet sie Schweine auf eine 
besonders sanfte Weise, indem sie ihnen mit einem scharfen Messer die Kehle 
durchschneidet, und danach verarbeitet sie sie zu Wurst. Ihr einziges Vergnügen 
besteht darin, sich auf dem vibrierenden Sattel des alten Mofas sexuell zu befrie-
digen. Der Bauernhof ist hochverschuldet, und eigentlich müsste Emma den Hof 
aufgeben, weil sie ihre Schulden nicht bezahlen kann. Es wird auch vieles über 
Emmas Kindheit erzählt, z. B. dass sie ein hartes Leben gehabt hat und dass der 
Dorfpolizist Henner schon immer in sie verliebt war.  
 
Max, ein Mann in den mittleren Jahren, lebt auch allein, aber in einer Stadt, und 
hat in seinem Leben (außer einer Mexiko-Reise, die er bei einem Preisausschrei-
ben gewonnen hat) noch nie etwas Besonderes erlebt. Er arbeitet als Verkäufer in 
einem Autohaus, dessen Besitzer sein ehemaliger Schulkamerad und Freund Hans 
ist. Max führt ein asketisches Leben: Er ist von Pedanterie und Ordnungsliebe 
besessen und war bisher noch nie an Frauen interessiert. Dann erfährt er plötzlich, 
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dass er unheilbaren Krebs in der Bauchspeicheldrüse hat. Max hat Angst vor al-
lem, was zu Ende gehen könnte, und er möchte in seinem Leben noch etwas erle-
ben. Er möchte noch einmal nach Mexiko, und um die Reise finanzieren zu kön-
nen, bricht er nachts ins Autohaus ein und stiehlt die Schwarzgeldkasse seines 
Chefs. Max wird von seinem Chef Hans erwischt, beide steigen in ein Auto ein, 
und es kommt zu einer wilden Verfolgungsjagd. Nach einem heftigen Absturz mit 
dem gestohlenen Ferrari von der Straße landet Max auf Emmas Grundstück. Der 
Verfolger Hans fährt an der Unfallstelle vorbei, ohne sie zu bemerken. 
Emma wacht auf, holt den bewusstlosen Max und das Geld aus dem demolierten 
Auto ins Haus und zündet das Wrack mit Benzin an, damit es aussieht, als wäre 
das Geld verbrannt. Emma kann ihrem Schicksal kaum glauben. Jemand hat ihr 
endlich Geld und einen Mann geschickt. Gleichzeitig wird Max von Hans gesucht 
und versucht der junge Dorfpolizist Henner, den Unfall zu klären.  
 
Als Emma und Max sich allmählich kennen lernen, wird Max klar, dass Emma 
das Geld vor ihm versteckt hat. Emma wiederum wird bewusst, dass Max das 
Geld gestohlen hat. Emma weiß gar nicht, was sie mit dem Geld tun soll. Max 
entscheidet sich, auf Emmas Bauernhof zu bleiben, weil er nicht erwischt werden 
will und seine Schmerzen immer schlimmer werden. Gleichzeitig gelingt es Hans, 
den Bauernhof zu finden, und er entdeckt die beiden. Emma sperrt Hans in den 
Hühnerstall ein. Auf Emmas Bauernhof hat Max endlich die Chance, etwas zu 
erleben. Ganz im Stillen verlieben sie sich ineinander. Nach einer Weile entde-
cken die beiden, was im Leben wichtig ist. Max erzählt Emma, dass er Krebs hat. 
 
Während seines Eingesperrt-Seins entwickelt Hans, dem die hausgemachten 
Würste Emmas gut schmecken, eine Businessidee über Emmas Schweinezucht: 
Happy Pork. Max erzählt Emma, wie er eine schöne Zeit in Mexiko gehabt hat, 
und träumt davon, dass sie einmal zusammen dahin fliegen könnten. Emma weiß 
aber, dass Max es nicht mehr schaffen wird. Max bittet Emma, ihm Sterbehilfe zu 
leisten. Emma und Max heiraten. Emma tötet Max, und zwar genau in der Weise, 
wie sie auch ihre Schweine tötet: sanft mit einem Messerschnitt durch die Kehle, 
ohne Angst vor dem Tod. Danach verlässt sie den Bauernhof und fliegt nach Me-
xiko. Die Würste und das Geld werden nach Weißrussland an Arme geschickt. 
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Der Dorfpolizist Henner und sein Kollege Karl finden den toten Max; sie verste-
hen aber sofort, dass es um Sterbehilfe für diesen jungen Mann ging, und decken 
den Fall, so dass keine weiteren Untersuchungen angestellt werden. In Mexiko 
bringt Emma eine Tochter zur Welt, und sie leben mit dem Geld vom Happy 
Pork-Projekt. Max mochte Pelikane, und als Emma in Mexiko Pelikane sieht, 
weiß sie, dass Max ein neues Leben in einem neuen Körper gefunden hat. 
 
 
4.5.2 Die Story im Film 
 
Etwa ab dem Mittelpunkt des Films läuft die Story etwas anders als im Roman. 
Henner besucht Emma öfters als im Roman. Er kommt zu Emma einmal sogar 
mit einem Heiratsantrag. Emma weiß ganz genau, dass sie mit dem Geld alle ihre 
Schulden bezahlen könnte. Reuend gibt sie aber Max zu, dass sie das Geld hat, 
und gibt es Max zurück. Max erzählt Emma, dass er Krebs hat. Max bezahlt Em-
mas Schulden mit dem Schwarzgeld, und Emma darf den Bauernhof behalten. 
Max’ Schmerzen werden immer schlimmer. Hans, der von Emma eingesperrt 
worden ist, gelingt es, sich zu befreien, und er sperrt wiederum Emma in den 
Hühnerstall ein und fährt Max ins Krankenhaus. Emma kommt hinterher und holt 
Max zurück nach Hause. Emma und Max heiraten. Max bittet Emma, ihm Ster-
behilfe zu leisten. Emma tötet Max. Emma weiß, dass sie das Beste für Max getan 
hat, da sie Max von seinen Qualen erlöst hat. Emma ahnt auch, dass Max ein 
neues Leben in einem neuen Körper auf dem Bauernhof gefunden hat, weil sie 
sich vorstellt, Max repariere weiterhin den Zaun. Emma meldet sich beim Dorf-
polizisten Henner wegen des Toten, doch Henner deckt den Fall, so dass keine 
weiteren Untersuchungen angestellt werden. Henner und Emma bleiben Freunde. 
 
4.6 Über die Filmanalyse  
 
Wenn ein normaler Kinobesucher sich einen Film anschaut, ist das für ihn meis-
tens Freizeitunterhaltung. Der Kinobesucher erlebt spontane Eindrücke und 
macht sich vielleicht nachher Gedanken über den Film, der ihm entweder gefallen 
oder nicht gefallen hat. Das wird alltägliches Nachdenken genannt. Dieses alltäg-
liche Nachdenken unterscheidet sich von dem Nachdenken und systematischen 
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Analysieren der Filmwissenschaftler. Ganz selten macht sich der normale Kino-
besucher Gedanken über die Thematik oder die Ideologie oder beobachtet das 
Personeninventar oder die Raumgestaltung. Filmwissenschaftler, die sich profes-
sionell mit dem Film beschäftigen, systematisieren das Nachdenken: sie analysie-
ren jedes kleinste Stück des Films. Bei einer Filmanalyse können verschiedene 
Aspekte des Werkes analysiert werden und es gibt viele fachspezifische Metho-
den und Instrumente und bestimmte Techniken, mit denen eine Analyse durchge-
führt werden kann. Diese sind von dem Ziel abhängig. (Faulstich 1988, 7, 11.) 
Die Methode definiert Faulstich nicht nur als eine bestimmte Analysestrategie, 
sondern eher ein System von Regeln und Prinzipen, die auf ein bestimmtes Ziel 
ausgerichtet sind (ebd. 12).  
 
In dieser Arbeit wird eine Analyse geführt, mir der versucht wird herauszufinden, 
wie die literarischen Erzähltechniken in das Medium Film übertragen worden 
sind. Es wird untersucht, wie die ursprüngliche Story im Film aufgebaut worden 
ist, wie die Figuren gestaltet sind und welche Abweichungen der Regisseur im 
Film im Vergleich zum Roman vorgenommen hat und ob er die Abweichungen 
wegen der Begrenzungen in den filmischen Erzähltechniken gemacht hat oder ob 
sich in seinen Entscheidungen auch eine implizite Bedeutung, eine Botschaft, ver-
birgt. Es werden auch einige konkrete Beispiele dafür gegeben, wie einige Szenen 
im Roman vs. im Film gestaltet worden sind. 
 
4.7 Untersuchungsmethode und Untersuchungsfragen  
 
Als mir der Betreuer meiner Arbeit Emmas Glück als Korpus vorschlug, fand ich 
die Story aufgrund des Trailers sehr anziehend und interessant. Ich wollte mir den 
Film sofort anschauen, damit ich als erstes ein Gesamtbild von der Story be-
komme. Erst danach habe ich den Roman gelesen und habe mir dazu gleichzeitig 
Notizen und Anmerkungen gemacht. Nach dem Lesen des Romans habe ich mir 
den Film noch zweimal angeguckt.  
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Als nächstes habe ich die Story im Roman und die Story im Film parallel episo-
denhaft in Abschnitte aufgeteilt, welches ohne Zweifel die mühsamste Arbeits-
phase war. Daraus resultierten in beiden Werken sechs Episoden, die ich folgen-
dermaßen benannt habe: Anfang, Aktion, Kennenlernen, Entwicklung, Klimax 
und Ende. Dies fand ich sehr wichtig für das Verständnis der Struktur. Ich habe 
gemerkt, dass im Film einige Stellen gerafft worden sind und dass die Ereignisse 
stellenweise in einer unterschiedlichen Reihenfolge auftreten, aber sonst ist der 
Plotverlauf der beiden Werke ziemlich ähnlich. In dieser Phase erkannte ich schon 
die wichtigsten Abweichungen zwischen den Werken.  
 
Danach habe ich die Sekundärliteratur durchgelesen. Durch die Theorien der Li-
teratur und des Films habe ich besser den Storyaufbau und die Bedeutung der 
technischen Mittel im Film verstanden. Zum Schreiben der Theorie habe ich ins-
gesamt vier Monate gebraucht, zwar mit einer Pause von einem Jahr dazwischen.   
 
Nach dem Schreiben des Theorieteils habe ich die Aufteilung in sechs Episoden 
weiterbearbeitet. Letztendlich richten sich die beiden Werke nach der Aufteilung 
des klassischen Dramas: Anfang = Exposition, Steigerung der Verwicklung des 
Konflikts, Klimax und Ende.  
 
Dazwischen war eine gute Zeit für die Analyse der Figuren: wie sehen sie aus, 
wie verhalten sie sich, welche Eigenschaften, Gefühle und Gedanken haben sie, 
was ist das Ziel ihrer Handlung im Roman vs. Film?  
 
Zuletzt habe ich noch einmal den Roman gelesen und mir den Film angeschaut, 
um einerseits im Roman die Einzelheiten und andererseits im Film die Verfil-
mungsverfahren noch genauer zu beobachten und auch um die Themen zu analy-
sieren. Danach habe ich die Arbeit für ein halbes Jahr liegen lassen. Nach einer 
Pause von sechs Monaten habe ich den Roman noch einmal gelesen und mir den 
Film angeschaut, und im theoretischen Teil und in der Analyse habe ich noch 
etwas hinzugefügt und verbessert.  
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Die Analyse des Korpus dieser Arbeit ist durchweg qualitativ. In einer qualitati-
ven Untersuchung Die Analyse des Korpus dieser Arbeit ist durchweg qualitativ. 
In  einer qualitativen Untersuchung wird der Inhalt gründlich untersucht.  Es wird 
versucht, Bedeutungen und Sinngehalte zu finden und zu  analysieren. Die in der 
vorliegenden Arbeit verwendete Untersuchungsmethode entspricht in hohem 
Maβe der hermeneutischen Untersuchungsmethode. Mit Hermeneutik ist die The-
orie des Verstehens und Interpretierens gemeint. Die hermeneutische Methode 
kann nicht exakt beschrieben werden, sondern sie resultiert aus unterschiedlichen 
Faktoren der Untersuchung. Als Basis der Untersuchung dient die Vorkenntnis 
des Wissenschaftlers, der aufgrund dieser seine eigenen Interpretationen über das 
Korpus anstellt und immer in der Lage ist, etwas Neues zu erfassen. In diesem 
Fall bedeutete die Vorkenntnis das allgemeine Wissen des Wissenschaftlers über 
Storys in Romanen und Spielfilmen. Der nächste Schritt der Vorkenntnis war na-
türlich das Lesen des Romans und das Anschauen des Spielfilms. Durch eine kri-
tische Distanz können wieder neue Interpretationen angestellt werden, die vorge-
fassten Meinungen über das Werk können verifiziert, modifiziert oder auch falsi-
fiziert werden, und letztendlich werden neue, genauere und „authentische“ Be-
deutungen herausgefunden. Dieses Verfahren, in dem man immer neue Interpre-
tationen aufgrund der Information, die schon zur Verfügung steht, anstellt, nennt 
man den hermeneutischen Zirkel. (Laine 2010, 31−37.) Um die Struktur und die 
Gemeinsamkeiten und Abweichungen von zwei vergleichbaren Werken verste-
hen zu können, war es auch in der vorliegenden Arbeit die Absicht, etwas abzu-
warten, bis die Gedanken und Ideen sich geordnet hatten und bis man die Ganz-
heit des Werkes erfassen konnte.  
 
Nebenbei wurde in dieser Arbeit auch die Inhaltsanalyse als  Untersuchungsme-
thode verwendet. Die Inhaltsanalyse kann als eine  selbstständige Methode ange-
sehen werden oder anderen Analysen  beigefügt sein. Das Ziel der Inhaltsanalyse 
ist es, ein bestimmtes  Phänomen auszuwählen und von diesem verschiedene As-
pekte herauszufinden. (Tuomi &  Sarajärvi 2009, 91.) In der vorliegenden Arbeit 
wären das die Erzähltechniken. Dass in dieser Arbeit auch ein Vergleich   
angestellt wird, ist ebenfalls klar geworden. 
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In dieser Arbeit wird versucht, die folgenden Untersuchungsfragen zu beantwor-
ten:  
 
1. Welche narrativen Techniken zeichnen den Roman aus und inwie-
weit konnten diese in das Medium des Spielfilms überführt wer-
den? 
 
2.  Inwiefern unterscheidet sich der Film von der literarischen Vor-
lage, und warum wurden im Film bestimmte Abweichungen ge-
macht?  
 
3. Kann ein von einer literarischen Vorlage abgeleitetes Werk ein 
eigenes Kunstwerk sein?  
 
Zusätzlich werden in dieser Arbeit die wichtigsten Themen untersucht und ob die 
Themen im Roman und im Spielfilm eventuell unterschiedlich gewichtet worden 
sind. In dieser Arbeit ist es nicht die Absicht, jedes kleinste Stück des Films zu 
analysieren, sondern es soll eher ein Gesamtbild aus dem Korpus gegeben wer-
den. Zum Beispiel ist der filmische Raum in dieser Arbeit nur wenig berücksich-
tigt worden.  
 
  
 47 
 
5     Filmanalyse 
 
In diesem Kapitel stelle ich eine formale Filmanalyse an. Ich untersuche, wie die 
narrativen Techniken im Roman Emmas Glück im Spielfilm Emmas Glück ana-
logisiert, d. h. in das Medium Spielfilm übertragen, worden sind. Ich werde fol-
gende Aspekte behandeln: Erzählraum, Erzählzeit, Erzählsituation, Stil und The-
matik. Mit Thema und Thematik wird die durchgängige Idee einer Erzählung, die 
die Handlungsentwicklung bestimmt, gemeint (Lahn & Meister 2013, 205). Beim 
Erzählraum konzentriere ich mich auf die Figurengestaltung. Dazu werde ich 
noch ein paar Abschnitte aus dem Roman mit den entsprechenden Sequenzen aus 
dem Film miteinander vergleichen und stelle auch die wichtigsten Abweichungen 
zwischen dem Roman und dem Film tabellarisch dar.  
 
5.1 Die Struktur der Story   
 
Der Plot des Films, ebenso wie der des Romans, ist erstrangig, d. h. dass in der 
Story keine Nebenlinien oder andere Figurengruppen vorkommen. Aus den nach 
Busse definierten Kombinationsmöglichkeiten der Handlungssträngen kommt in  
den beiden Werken das Modell C (Siehe Seite 24) vor: Die Handlungen beginnen 
an verschiedenen Schauplätzen gleichzeitig mit mehreren beteiligten Figuren und 
unterschiedlichen Hintergründen und vereinigen sich an einer späteren Stelle.  
 
Im Spielfilm Emmas Glück sind die vier Sequenzen des Maintreamfilms (nach 
Thompson) folgendermaßen nach den Ereignissen aufgeteilt: 
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Tabelle 2. Die Aufteilung von Sequenzen im Spielfilm Emmas Glück. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Hauptsächlich läuft die Story in beiden Werken ähnlich. Einige Figuren im Ro-
man sind im Film ausgelassen, und damit wird in der Filmstory mehr auf die Be-
ziehung von Emma und Max fokussiert. Außerdem sind einige Ereignisse im Film 
in einer anderen Ordnung dargestellt worden, z. B. der Besuch des Dorfpolizisten 
Henner kommt im Roman schon ganz am Anfang und im Film etwas später vor.  
 
5.2 Figurenanalyse 
 
Ein Spielfilm hat typischerweise Haupt- und Nebenfiguren. Die Story Emmas 
Glück hat zwei Hauptfiguren und einige Nebenfiguren. Die eigentliche Hauptfi-
gur ist Emma, aber Max kann auch zu den Hauptfiguren gezählt werden. Neben-
figuren sowohl im Roman als auch im Film sind der Dorfpolizist Henner, Henners 
Mutter, Hans, der beste Freund von Max, Karl, der Polizistenkollege von Henner, 
und Dagmar, die Kollegin von Max aus dem Autohaus. Es gibt einige weitere 
Figuren, aber sie sind für die Story nur von geringer Bedeutung.  
Exposition: 
 
Alle Figuren wer-
den vorgestellt.  
- Beschreibung des Bauernhofs 
- Vorstellung von Emma und Max  krank 
- Max bucht die Tickets 
- Max, Hans und Dagmar im Autohaus 
- Emmas Vergnügen 
- Besuch von dem Dorfpolizisten Henner + 
Mutter 
Steigerung der 
Verwicklung 
des Konflikts 
- Der Gelddiebstahl und der Unfall 
- Emma findet Max und das Geld 
- Henner klärt den Unfall 
- Emma und Max lernen sich kennen 
- Max hat die ersten Schmerzen 
- Hans sucht nach Max 
- Max repariert das Mofa und räumt Emmas 
Küche auf  
- Max erzählt Emma, dass er Krebs hat 
- Hans kommt auf den Hof  
- Max kocht Coq au vin  erster Sex 
- Max bezahlt Emmas Schulden 
- Hans fährt Max ins Krankenhaus 
- Emma füttert den kranken Max 
Höhepunkt - Hochzeit 
- Emma tötet Max 
Ende - Emma meldet sich beim Dorfpolizisten 
Henner wegen des Toten: er deckt den Fall 
- Emma bleibt auf dem Bauernhof und ist 
trotz allem glücklich.  
 49 
 
Die Story legt eine Dreieckskonstellation zwischen einer Frau und zwei Männern 
an. Henner kennt Emma schon seit Kindheit, aber Emma will ihn nicht. Dann tritt 
ein zweiter Mann, Max, aus dem Nichts ins Bild, wodurch das Leben von Emma 
verändert wird und welches den Ausgangspunkt für die Entwicklung der Story 
bildet. In der Figurenkonstellation sind Max und Henner als Kontrastpaar ange-
legt, aber dem Leser/Zuschauer wird vom Anfang an klar, dass Henner bei Emma 
keine Chance hat und dass die beiden nur das Beste für Emma wollen. Sozusagen 
ein Kontrastpaar zwischen Gut und Böse gibt es nicht. Henner wird am Ende eine 
sehr wichtige Person für Emma, und seine Anwesenheit ist für die Story unbe-
dingt erforderlich.  
 
Das Personeninventar fällt im Film etwas geringer aus als im Roman, also einige 
Personen z. B. aus Emmas Kindheit sind weggefallen. Beide Werke, der Roman 
und der Spielfilm, stellen die Hauptfiguren am Anfang vor, welches besonders für 
einen Spielfilm kennzeichnend ist. In dieser Figurenanalyse wird die Betonung 
auf die Hauptfiguren gelegt. 
 
 
5.2.1 Emma 
 
Emma ist die eigentliche Hauptfigur der Story. In dem Handlungsmodel der Per-
sonen ist Emma das Subjekt. Dies kommt schon im Titel vor: Emmas Glück. Die 
Geschehnisse finden auf Emmas Bauernhof statt, Emmas Handlungen werden am 
häufigsten geschildert bzw. gezeigt, und am Ende wird auf Emma projiziert: Sie 
ist trotz allem glücklich. Eigentlich sind alle wichtigsten Handlungen der Story 
durch Emmas Aktivitäten geprägt: Emma züchtet und schlachtet Schweine, 
Emma findet Max, Emma kümmert sich um den kranken Max, Emma tötet Max, 
Emma ist glücklich.   
 
Im Roman kommt das Durcheinander in Emmas Haus und ihr Boheme-Leben 
schon auf den ersten Seiten gut zur Geltung: Emma hat keinen festen Zeitplan für 
ihre Tage, Wäschestücke quellen aus ihren Schränken und Schubladen hervor, 
und Zeitungen und unbezahlte Rechnungen türmen sich zu großen Haufen auf. 
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Emma läuft in einer Schlachterschürze und in Gummistiefeln oder in einem ver-
schlissenen Nachthemd herum. Emmas Schweine sind ihr Ein und Alles.  
Der erste Auftritt von Emma sowohl im Roman als auch im Film zeichnet sie als 
Schweinezüchterin und als eine starke Frau, die ganz genau weiß, was sie tut. 
Dieser Eindruck von Emma als starke Frau bleibt während der ganzen Story er-
halten, aber er wird im Film etwas stärker betont als im Roman. Im Laufe des 
Romans wird uns klar, dass Emma ein hartes Leben gehabt hat, dass ihre Eltern 
tot sind und dass der Dorfpolizist Henner seit der Kindheit in Emma verliebt ist. 
Es wird auch beschrieben, wie das Dorf schon immer durch starke Frauen geprägt 
war. Emma lebt allein mit ihren Tieren, schlachtet ihre Schweine selbst und geht 
nie in die Stadt und kennt niemanden dort, und sie kümmert sich allein um den 
großen Bauernhof, der allerdings hoch verschuldet ist. Aus diesen Gründen wird 
Emma von den Stadtleuten für etwas fremd gehalten. Emma ist eine aufrechte 
Person, die im Leben einigermaßen zurechtkommt, weil sie ihre Arbeit gut macht. 
Sie ist nicht verbittert, obwohl ihre Eltern sie nicht als ihre Tochter anerkannt 
haben, sie allein ein hartes Leben führt und keinen Mann und kein Geld hat. Sie 
hätte zwar schon immer Henner haben können, aber sie will ihn nicht. 
 
Mit den filmischen Mitteln lassen Emmas Boheme-Leben, ihre Charakterzüge 
und das Durcheinander im Haus bei einer Filmlänge von 99 Minuten nicht ebenso 
ausführlich beschreiben wie im Roman. All dies wird uns zwar im Film vermittelt, 
aber wegen der begrenzten Länge werden diese Dinge im Film nur knapp ange-
deutet. Z. B. das Chaos im Haus wird am besten in der Szene angedeutet, wo Max 
Emmas Küche aufräumt. Auch Emmas Kindheit, das harte Leben und die Dorf-
geschichte mit starken Frauen werden im Film nur ganz kurz angedeutet. Auch 
die Tatsache, dass Emma als Bäuerin keine dumme Frau ist, kommt im Film kaum 
zur Geltung. Im Roman erfahren wir, dass Emma in ihrer Kindheit mit einem 
Mann namens Bartmann gespielt hat und dieser ihr vieles beigebracht hat. Doch 
haben diese Dinge nur eine geringe Bedeutung in der Filmstory, und sie sind vom 
Regisseur absichtlich weggelassen worden. Wie Emma mit ihren Schweinen lie-
bevoll umgeht und wie die Tiere, besonders der Hahn, auf dem Hof herumlaufen, 
ebenso wie die Fahrt mit dem Mofa werden im Film genauso gut beschrieben wie 
im Roman. Sie sind im Film auch von gleichwertiger Bedeutung.  
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Im Film werden andererseits einige weitere Eigenschaften von Emma vermittelt: 
Emma ist hübsch, aber sie verwendet nur wenig Make-up, sie hat schöne Haare 
und eine wirklich gute, muskulöse Figur. Die Schauspielerin Jördis Triebel hat 
eine hervorragende Arbeit geleistet, um Emma fast genauso entschlossen, vorur-
teilsfrei und unordentlich zu spielen wie Claudia Schreiber die Figur Emma im 
Roman beschrieben hat.  
 
 
5.2.2 Max 
 
Max ist die zweite Hauptfigur der Story nach dem Handlungsmodel das Objekt. 
Max hat nur wenige Leute in seinem Leben gehabt, die ihm wichtig gewesen wä-
ren, aber mit den einzigen Menschen, die er gut kennt, seinen Kollegen Hans und 
Dagmar, versteht er sich gut. Max ist krank, und seine hoffnungslosen Handlun-
gen führen zu der Begegnung mit Emma. Zusammen bilden Max und Emma, 
beide aus der Welt gefallene, gesellschaftliche Außenseiter mit unterschiedlichen 
Problemen, das Liebespaar und den Kern der Story.  
 
Analog zum Roman erfährt Max im Film ganz am Anfang, dass er todkrank ist. 
Das macht ihn nervös. Im Roman wird am Anfang beschrieben, dass Max von 
Ordnungsliebe und Pedanterie besessen ist und dass Unordnung ihm Albträume 
verursacht. Er hat noch nie etwas Besonderes erlebt und hat sich noch nie getraut, 
sich einer Frau zu nähern. Die Albträume kommen im Film nicht vor. Die Pedan-
terie und Angst vor Dreck hat der Regisseur mit filmischen Mitteln zum Ausdruck 
gebracht. Dazu mehr im Kapitel 5.6.  
 
Im Film kommt Max zum ersten Mal ins Bild, als er in einem Computertomogra-
phiegerät in einer Klinik liegt. Diese Szene zeigt, dass Max anscheinend krank 
ist, aber was für ein Charakter Max ist, wird erst durch den späteren Ablauf der 
Handlungen klar. Die Handlungen von beiden Hauptfiguren sind nicht durch ir-
gendeinen Lebensstil oder irgendeine Ideologie gesteuert, sondern eher durch die 
Umstände. Sie verhalten sich logisch, genau wie der Rezipient es erwartet, und 
sie haben keine Hintergedanken in ihrem Tun.  
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Im Roman geht Max zum Arzt, der etwas unfreundlich ihm gegenüber ist, und er 
erfährt, dass er bald sterben muss. Danach wird er wütend und gerät außer Kon-
trolle: Er geht zu einem Biergarten und beginnt, ordnungsliebend wie er ist, zuerst 
in aller Ruhe die Stühle an ihren richtigen Platz zu stellen, aber danach tut er es 
immer hektischer, bis die Tische umkippen und er sich verletzt. Dies ist im Film 
weggelassen worden. Im Film geht Max zum Arzt, aber dieser ist sehr nett und 
sagt, Max solle einfach so weiter leben wie bisher, aber zum Schluss in eine 
Schmerzklinik gehen. Im Roman wird erzählt, dass in Max’ Wohnung alles sys-
tematisch geordnet ist, und das Schlimmste, was seiner Wohnung passieren 
könnte, wären Rotweinflecken auf seinem weißen Teppich. Max’ Pedanterie und 
Ordnungsliebe verlieren im Film an Bedeutung. Im Film kommt dieses nur kurz 
vor, z. B. wenn Max seine Sachen für die Reise nach Mexiko packt, wenn er mit 
Leidenschaft Emmas Mofa repariert und in ihrer Küche die Lebensmittel in al-
phabetischer Ordnung auf das Regal stellt. Außerdem liebt Max Musik und Koch-
kunst, und besonders die Liebe zum Kochen kommt im Film deutlich zur Geltung.  
 
Beim Lesen des Romans stellt man sich vor, dass Max ein eher dünner, unsicherer 
und verzweifelter Mann sei. Und so wird er auch im Film dargestellt. Im Film 
erfahren wir zudem auch, dass Max nicht besonders hübsch ist, aber ein lieber 
und guter Mann ist. Jürgen Vogel ist einer der beliebtesten Schauspieler in 
Deutschland, und er spielt Max genauso, wie wir uns Max vorstellen: gleichzeitig 
krank, verzweifelt, arm, schwach und glücklich.  
 
 
5.2.3 Über die Nebenfiguren 
 
Grundsätzlich sind auch alle Nebenfiguren gutherzig und aufrecht. Nur Henners 
Mutter ist etwas unangenehm. Sie beschimpft Emma mit dem Wort „Schlampe“, 
aber sie meint es nicht richtig böse. Durch die Mutterfigur wird veranschaulicht, 
dass Henner ein Muttersöhnchen ist und dass er, angetrieben von der Mutter, ver-
zweifelt versucht, eine Frau zu finden und eine Familie zu gründen.  
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Dagmar ist die Kollegin von Max, die im Autohaus arbeitet. Von Dagmar wird 
im Roman erzählt, dass sie im Sekretariat bei jedem Verkauf zehn Prozent Provi-
sion kassiert und dass sie für Hans die dominante Chefin spielt. Die Rolle von 
Dagmar wurde im Film von dem Regisseur bewusst geringer gehalten als im Ro-
man, weil er den Fokus auf dem Liebespaar halten wollte (Taddicken 2006, Au-
diokommentar zum Spielfilm Emmas Glück). Im Folgenden werden die Charak-
tere von Henner und Hans analysiert.  
 
5.2.3.1 Henner 
 
Henner ist ein diensteifriger Dorfpolizist. Nach dem Handlungsmodell der Perso-
nen könnte Henner als Opponent oder Gegenspieler beschrieben werden, der sich 
zwischen Subjekt und Objekt stellt. Er wird im Film äußerlich anders dargestellt. 
Im Roman wird er als klein, dick und hässlich beschrieben, aber im Film sieht er 
äußerlich aus wie ein normaler Typ, nur etwas hoffnungs- und erfolglos, wie auch 
im Roman beschrieben. Im Roman wird Henner als mitleiderregend beschrieben, 
wenn in seiner Jugend seine ersten sexuellen Experimente mit Emma schieflaufen 
und Emma bei Henner nur ein rotes „Radieschen“ sieht. Henner ist ein Mutter-
söhnchen und Waschlappen, der bisher noch keine Frau gehabt hat und der immer 
noch bei seiner Mutter wohnt und der unter dem Pantoffel seiner Mutter steht. 
Jedoch haben Henner und seine Freundschaft mit Emma eine wichtige Bedeutung 
in der Story. Wenn Emma Max tötet, hat Henner wegen seines Beamtenpostens 
die Möglichkeit, den Fall so zu decken, dass Emma nicht verdächtigt wird und 
keine Untersuchungen angestellt werden. Henner will es auch tun, weil er die 
lange Freundschaft mit Emma schätzt und letztendlich alles Gute für Emma 
wünscht. Außerdem hilft ihm sein Kollege und sein bester Freund Karl dabei. Im 
Roman wurde erklärt, dass Henner sich den Totenschein blanco von dem Land-
arzt abholen konnte, weil er diesen „schon zigmal betrunken am Steuer“ erwischt 
hatte und ihn immer hatte weiterfahren lassen.  
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5.2.3.2 Hans 
 
Hans ist der Helfer, der dem Subjekt hilft, zur Lösung zu kommen. Hans hat im-
mer Erfolg gehabt, und er macht ein gutes Geschäft. Im Film wird die Fähigkeit 
von Hans, Geschäfte zu machen, nur knapp angedeutet, d. h. kurz am Anfang im 
Autohaus. Im Roman wird erklärt, dass Hans manchmal auch auf Kosten von Max 
Erfolg gehabt hat. Dies wird im Film nicht gezeigt. Dagegen kommt die im Ro-
man beschriebene starke und lange Freundschaft zwischen Max und Hans im Film 
etwas besser zur Geltung, z. B. in der Hochzeitsszene und auch dann, wenn Hans 
immer wieder zu Emmas Hof zurückkehrt, um Max zu finden. Im Spielfilm sagen 
auch beide, Hans und Max, zu Emma, dass sie miteinander so gut befreundet seien 
wie man nur mit irgendjemandem befreundet sein kann.  
 
  
 
 
 
 
Abbildung 5. Das Personeninventar im Spielfilm Emmas Glück.  
 
 
5.3 Erzählzeit 
 
Die Story wird größtenteils chronologisch auf einer Zeitebene erzählt. Der Ge-
schehensablauf ist logisch und den Erwartungen des Zuschauers entsprechend. Im 
Roman wird über Emmas Kindheit (Taschenbuchauflage S. 64−69, 90−93, 
98−102) und über die Freundschaft zwischen Emma und Henner (S. 13) bzw. 
Max und Hans (S. 23−25) mit Rückblenden erzählt. Alle Brüche in der Chrono-
logie sind Abweichungen von der normalen (chronologischen) Erzählreihenfolge, 
wie die Rückblenden in dieser Story. Im Film wird auf Rückblenden verzichtet, 
und die Informationen, die im Roman in den Rückblenden enthalten sind, sind 
mehr oder weniger durch filmische Mittel ersetzt worden (siehe die Kapitel 2.8, 
3.4 und 3.10). Die Rückblenden über Emmas und Henners Kindheit werden im 
Film durch mehrere Begegnungen zwischen Emma und Henner umgesetzt. In die-
Emma  Max  
Henner  
Henners Mutter  
Hans  
Dagmar  
Karl 
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sen Begegnungen wird uns klar, dass sich die beiden gut kennen. Wie bereits er-
klärt, werden wegen des Verzichts auf Rückblenden dem Zuschauer des Films 
einige Details über Emmas Charakter und ihre Entwicklung nicht klar. Der Re-
gisseur hat anscheinend auf die Rückblenden verzichtet, weil erstens die in den 
Rückblenden vermittelten Informationen durch andere, filmische Mittel ersetzt 
werden konnten, und zweitens, um die Filmlänge kurz genug zu halten. Die Rück-
blenden mit Szenen aus der Kindheit von Emma und Henner hätten außerdem den 
Einsatz von Kinderschauspielern verlangt, was wiederum die dramaturgische Ein-
heit des Films gestört hätte.   
 
Im Vergleich zum Roman kommen im Film einige Stellen vor, in denen das Ver-
hältnis zwischen erzählter Zeit (Dauer der Handlung) und Erzählzeit (Dauer des 
Filmabschnitts) sich ändert. Es kommen einige Zeitraffungen und eine Zeitdeh-
nung vor. Die Szene, in der Max Emmas Küche aufräumt, ist reichlich gerafft 
worden. Dem Zuschauer wird nur den Anfang der Großutzoperation gezeigt, 
wenn Max Wasser in den Waschbecken laufen lässt und Spühlmittel darein 
spritzt. Stilistisch ist die Putzoperation mit Musik verstärkt worden. So schafft die 
Musik genau den richtigen Eindruck davon, als würde Max mit einer mühsamen 
Arbeit anfangen, wie es auch im Roman beschrieben wird.  
Zeitdehnung kommt in Filmen relativ selten vor. In Emmas Glück kommt eine 
solche Zeitlupe vor, wenn Max mit dem Ferrari von der Straße abkommt und auf 
Emmas Grundstück landet. Diese „Reise“ wird als Max´ Gedankenreise geschil-
dert. Max ist todkrank, und während des Fluges im Auto sieht er so aus, als wäre 
er total erleichtert, dass er jetzt schnell und ohne Schmerzen sterben kann. Auch 
im Roman wird von einer Zeitlupe gesprochen: „Wie in Zeitlupe zogen die Bäume 
an ihm vorbei“ (S. 40). In der Flugszene kommt man der personalen ES nahe. Es 
kommt so vor, als wäre Max der Erzähler und als könnte der Rezipient die Ge-
danken von Max hören. Zwar hat man nach wie vor die Außensicht auf Max, aber 
durch die Zeitlupe, die Kameraführung, den Schnitt etc. (also durch eine "subjek-
tive" Kamera) hat man das Gefühl, in derselben Stimmung zu sein wie Max. Max 
erzählt uns, dass alles in ein paar Sekunden vorbei sei und dass es eigentlich eine 
gute Lösung für ihn sei. Die Szene wird noch mit der Musik von Zarah Leander 
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(Das Schlummerlied) verstärkt. Im Text des Liedes heißt es: Schlafe ein, schlafe 
ein, schlafe ruhig ein. In dieser Szene kommt das Thema Tod gut zur Geltung. 
Der Tod kann also auch eine große Erleichterung sein, und eine Person kann sich 
sogar darüber freuen, dass sie stirbt. Die Person hat das Gefühl, als würde sie nur 
ruhig einschlafen.  
Außerdem werden im Film einige Geschehnisse abweichend vom Roman in einer 
anderen Ordnung dargestellt, wie z. B. Henners erster Besuch bei Emma. Im Ro-
man umfasst die erzählte Zeit eine beträchtlich längere Zeit als im Film. Die Rah-
men der Story sind jedoch die gleichen, im Film ist nur alles Unwesentliche aus-
gelassen worden.  
 
5.4 Erzählsituation 
Sowohl im Roman als auch im Film herrscht die auktoriale Erzählsituation vor. 
Im Roman gibt es einen allwissenden Erzähler, der uns über die Geschehnisse, 
die Umgebung und die Figuren und deren Geschichte, Gefühle und Gedanken 
erzählt. Weil der Erzähler generell mehr weiß als jede der Figuren, handelt es sich 
in diesem Fall um Nullfokalisierung. Im Film wurde auf eine epische Erzähl-
stimme aus dem Off (auf einen Voice-Over-Erzähler) verzichtet, und der Film 
arbeitet allein mit den Mitteln des filmischen Erzählens. Die Erzählsituation bleibt 
dieselbe in beiden Werken von Anfang bis Ende. Wie oben bereits erklärt, bildet 
die Szene mit Max´ Absturz im Film eine Ausnahme.  
Wie bereits erklärt, gibt es viele Mittel (Bild, Ton, Musik, Mimik, Gestik, das 
räumliche Setting etc.) mit denen filmisch erzählt werden kann, und man braucht 
keinen expliziten Erzähler. Im Spielfilm Emmas Glück spielen auch Geräusche, 
besonders von Tieren, eine wichtige Rolle im filmischen Erzählen. Die Tiere wer-
den nicht explizit gezeigt, sondern die Stimmen kommen aus dem „Offscreen“.  
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5.5 Erzählstil 
 
Im Roman herrscht ein berichtender und beschreibender Erzählstil vor. Den Stil 
des Textes könnte man als unterhaltsam betrachten. Es wird viel durch die Hand-
lungen der Figuren erzählt, inklusive durch die Dialoge, und die Umgebung und 
Stimmung werden ebenso deutlich beschrieben. Der Text ist einfach zu lesen, die 
Sätze sind kurz und die Story läuft fließend. Die Objektivität des Erzählers kommt 
gut zur Geltung: Es wird objektiv über die Handlungen erzählt, und obwohl 
Emma die Hauptfigur ist, wird der Blickwinkel von verschiedenen Figuren be-
rücksichtigt.   
Im Film wird die heitere, positive Stimmung des Romans beibehalten. Die Be-
schreibung der Umgebung wird filmisch mit einigen Totalen und Panorama-Ein-
stellungen umgesetzt. Auch das lockere Landleben wird dem Rezipienten vermit-
telt. Der Regisseur hat jedoch einige stilistische Abweichungen vom Roman ge-
macht. Wegen der Rückblenden, der Beschreibung der Umgebung und der Ge-
schichte zwischen den Figuren dauert es im Roman relativ lange, bis die Ge-
schichte zwischen Emma und Max auf den Punkt kommt. Im Film hat man die 
Handlungen zu Anfang des Films anscheinend bewusst gerafft, um die beiden 
Figuren früher zueinander zu führen. Der Film ist also etwas anders aufgebaut als 
der Roman: alles fußt auf der Liebesgeschichte zwischen Emma und Max auf dem 
Bauernhof. Außerdem wurden im Film alle unnötigen Szenen weggelassen, um 
die Story schneller auf den Höhepunkt zu führen. Im Roman dagegen wird der 
Leser langsamer an den Höhepunkt herangeführt. Die Zeitraffung ist ein typisches 
filmisches Mittel, das besonders wegen der begrenzten Filmlänge für den allge-
meinen Filmbrauch typisch ist. 
 
Nicht alle literarischen Erzählmittel können filmisch umgesetzt werden, und aus 
stilistischen oder praktischen Gründen ist das oft auch gar nicht möglich oder 
sinnvoll. Am Ende des Romans haben die literarischen Mittel Emmas Reise nach 
Mexiko ermöglicht. Hiermit meine ich, dass die Figuren in einem Roman unbe-
grenzt zu den weitesten und wildesten Zielorten der Welt reisen können, aber in 
einer Filmproduktion ist dies nicht immer sinnvoll oder finanziell machbar. Der 
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Regisseur hat auf die Reise nach Mexiko verzichtet, weil er sich für ein anderes 
Ende entschieden hat, das filmisch auch viel besser ist. In der Filmstory wäre es 
nicht sinnvoll, dass Emma ihren Hof plötzlich verlassen und nach Mexiko gehen 
würde. Eigentlich ist es ganz logisch, dass die Handlung von Anfang bis zum 
Ende weitgehend auf dem Bauernhof stattfindet – mit der Ausnahme von einigen 
wenigen Szenen, die in der Stadt und im Krankenhaus gedreht wurden. Das macht 
den Film zu einer harmonischen und kompakten Gesamtheit. Das ist auch die 
wichtigste stilistische Abweichung zwischen dem Roman und dem Film, womit 
auch die erzählte Zeit zwischen dem Roman und dem Film etwas geändert wird. 
Es ist auch wesentlich, darauf zu verweisen, dass auch der Stil des Romans am 
Ende durch Emmas Reise nach Mexiko geändert wird, als ob die Story abgebro-
chen und danach neu anfangen würde. Es kommt einem so vor, als würden die 
Geschehnisse zuerst in der realen Welt stattfinden und danach plötzlich in einer 
Phantasiewelt.  
Auch der Anfang wird im Film anders vorgeführt. Es wird gezeigt, wie Emma 
eines ihrer Schweine mit dem Messer tötet. Diese Szene ist etwas brutal und zieht 
den Zuschauer bestimmt in den Bann. Dies wird zu einer Veränderung auf der 
Diskursebene. Der Tod ist eines der Hauptthemen der Story, und es gibt den Tod 
am Anfang und am Ende. Der Film fängt also an dem Punkt an, wo er auch endet. 
Es war sicher eine bewusste stilistische Entscheidung von dem Regisseur, den 
Tod dem Rezipienten thematisch sichtbar darzustellen.   
 
In einem Film kann man mit visuellen Mitteln erzählerische Energie in die Story 
einbringen. Im Roman sagt Emma, dass Schweinehaut der Menschenhaut gleiche. 
Das wird in einer Parallelmontage mit schnellen, wechselnden Großeinstellungen 
zwischen der Schweinehaut und der Haut von Max analogisiert, welches einen 
ähnlichen visuellen Eindruck erzeugt, so dass dem Zuschauer der Effekt vermit-
telt wird, als wäre die Schweinehaut Max´ Haut, also Schweinehaut gleich Men-
schenhaut.  
 
Im Film wurde auch eine Szene hinzugefügt, die die Enttäuschung von Henner 
betreffend Emma und auch das Verhältnis zwischen Henner und seiner Mutter 
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beschreibt. Nach der Trauung fahren Emma und Max mit Emmas Traktor durch 
die Stadt. Als Henner dies sieht, wird er von seiner Mutter umarmt. Diese Szene 
ist sehr rührend.  
 
Musik ist ein Mittel des Erzählens und vor allem ein starkes stilistisches Mittel. 
Im Film Emmas Glück bildet die Hintergrundmusik einen großen Teil der Stim-
mung. Man könnte sogar sagen, dass die Musik die Bedeutung des Films als ein 
eigenes Kunstwerk ergänzt. (Mehr dazu auf Seite 71). Außerdem werden auch 
Geräusche zu stilistischen Mitteln gezeichnet. Geräusche können in der On-
Screen auftreten oder aus dem Off kommen. Wie oben bereits erklärt, werden in 
dem Spielfilm Emmas Glück viele Geräusche von Tieren aus der Off-Screen ge-
spielt.  
 
5.6 Wie wurden einzelne literarische Ereignisse in das Medium Spielfilm  
übertragen?  
 
Bereits in der Einleitung ist uns klar geworden, dass alles, was im Roman litera-
risch erzählt wird, in einem Spielfilm durch filmische Mittel ersetzt werden muss. 
Beim werktreuen filmischen Erzählen wird das literarisch geschilderte Ereignis 
nur etwas anders vorgestellt. Inwiefern anders, bestimmen die zur Verfügung ste-
henden filmischen Mittel und der Regisseur. Manchmal muss der Regisseur je-
doch viele Abweichungen machen, weil es einfach nicht möglich ist, alles durch 
filmische Mittel zu ersetzen, oder es passt einfach nicht zu dem Stil, oder er will 
ein Ereignis in neues Licht stellen oder ganz auslassen.  
 
Im Folgenden stelle ich einige Beispiele darüber dar, wie im Roman erzählte Er-
eignisse im Spielfilm zum Ausdruck gebracht worden sind. Im Kapitel 5.7 werde 
ich die wichtigsten Abweichungen besprechen.  
 
1. Emma will einen Mann haben 
Im Roman wird erklärt, wie Emma schon seit Jahren allein lebt und noch nie einen 
Mann hatte. Emma hat Max das Leben gerettet, und nach ein paar Tagen dankt 
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Max Emma für die Gastfreundschaft und sagt, dass er jetzt weiter gehen solle. Im 
Roman wird beschrieben, wie Emma von fremden Händen träumt, von Händen, 
die ihre Haare lösen und auf ihrer Schulter liegen. „Von Männerhänden, die lang-
sam die dämliche Kittelschürze aufknöpften, ihre Brüste umschlossen, streichel-
ten, den Kittel von den Schultern zogen, bis er auf den Boden fiel.“  Emma stellt 
eine Frage: „Was muss ich machen, lieber Gott, damit ich ihn behalten kann?“ 
(S. 76−77.) 
 
Im Film werden Emmas Träume allein mit filmischen Mitteln, hauptsächlich mit 
Bild, Musik und Mimik dargestellt. Nachdem Emma Max das Leben gerettet hat 
und sie ihn ins Haus getragen hat, liegt er bewusstlos auf dem Bett, und sie sitzt 
neben ihm. Emma streichelt seinen nacken Bauch und lächelt. Ihr Gesichtsaus-
druck drückt Glück, Hoffnung und Zukunft (mit Max) aus. Als würde Emma den-
ken: „Ich bin mir ganz sicher, dass dieser Mann genau der Mann fürs Leben ist.“ 
Im Roman wird dies genau erklärt: „Sie erkannte ihn an seinem Geruch. Das hier 
war ihr Mann.“ (S. 46.)  
 
 
Bild 6. Emma bewundert Max, als dieser bewusstlos auf dem Bett liegt. Das Bild ist ein 
Bildschirmfoto aus dem Film Emmas Glück.  
  
 61 
 
2. Emmas Hintergrund 
Im Roman wird erzählt, dass das Allererste, was Emma gelernt hatte, war, Blut 
zu rühren. Emma hielt den Hals eines bewusstlosen Tieres, und ihr Vater stach 
mit dem Messer in den Hals, und das Tier starb endlich, blutete aus. „Sie empfand 
keinen Ekel vor Blut, keine Furcht vor dem Töten.“ (S. 90.) Dies kommt auch-
schon am Anfang des Spielfilms deutlich zur Geltung, wenn Emma mit sicherem 
Griff das Schwein absticht und schlachtet.   
 
Emma war zum Scheitern verurteilt. Sie war das einzige Kind und ein Mädchen, 
was den Verlust des Familiennamens und den Untergang des Hofes bedeutete. 
Emma tat so, als wäre sie ein Junge und arbeitete hart. Trotzdem sagte der Vater 
verbittert: „Ach, wenn du doch ein Junge wärst!“ (S. 65.) Emma wurde haupt-
sächlich von ihrem Großvater erzogen. Er hat Emma gelehrt, dass wer auf diesem 
Hof leben und essen wolle, arbeiten müsse. Der Großvater war aber despotisch 
und hatte tiefe Lust an Gewalt. Er starb, als Emma noch jung war. Auch ihre El-
tern sind jung ums Leben gekommen, und mit siebzehn war Emma alleine auf 
dem Bauernhof. Sie freute sich: „Alle waren tot, zum Glück“ (S. 49.) Am Roman-
ende packt sie ihre wichtigsten Sachen ein und verlässt den Hof. Gleichzeitig 
kommt sie auch von ihrer Vergangenheit los.  
 
Im Spielfilm wird über Emmas Kindheit nicht viel erzählt. Dass sie immer viel 
gearbeitet hat, kommt gut zur Geltung. Man sieht Emma, wie sie arbeitet: sie hat 
starke Arme und ist entschlossen und effizient und schafft alles ganz alleine. Max 
fragt Emma, mit wem sie groß geworden sei. „Mit meinem Opa“, antwortet 
Emma und zeigt Max ein Foto von ihm. „Mit dem wollte keiner zu tun haben“, 
fügt Emma hinzu, und Max wundert sich, dass Emma doch mit jemandem groß 
geworden sein muss. Emma schweigt. Der Spielfilm erzählt über Emmas Hinter-
grund nur das Geringste. Den Rest kann der Zuschauer selbst interpretieren. Weil 
der Spielfilm auch anders endet als der Roman, ist Emmas Kindheit nicht so wich-
tig.  
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3. Max’ Ordnungsliebe und Angst vor Dreck  
Max ist besessen von Pedanterie und Ordnungsliebe, und Dreck kann er auch 
nicht ausstehen. Fast wie ein armer Tropf, könnte einer sagen. Dies kommt im 
Roman an mehreren Stellen vor, zum Beispiel auf Seite 17: „Ich hatte wieder 
Albträume… -- Rotwein auf den weißen Teppich, für mich ist das die Hölle, ver-
stehen Sie?“ Im Spielfilm wird diese Tatsache nie deutlich zum Ausdruck ge-
bracht. Dagegen werden dem Zuschauer Hinweise darüber gegeben. Beim Einpa-
cken für die Reise nach Mexiko hat Max in seiner Wohnung alles in geraden Sta-
peln gestellt und überall ist es sauber. Außerdem fragt er am Telefon die Ange-
stellte im Reisebüro, ob man in Mexiko das Schwimmen lernen kann. Max traut 
sich nicht, Emmas Schlachtkammer zu betreten, weil er wahrscheinlich Angst vor 
Blut hat. In Emmas Küche in allem Dreck fühlt sich Max auch nicht wohl und 
fängt an aufzuräumen.  
 
Bild 7. Links: Max hat alles in Ordnung, aber nicht alles im Griff. Rechts: Max hält ein 
Schweineherz in der Hand. Die Bilder sind Bildschirmfotos aus dem Film Emmas Glück. 
 
 
4. Schweine gleich Menschen 
Eins der Hauptthemen ist: Schwein gleich Mensch. Oder, wie Emma es ausdrückt: 
Schweinehaut gleicht Menschenhaut.  (S. 71.) Im Spielfilm wird dies nicht ex-
pressis verbis gesagt, sondern in einer Parallelmontage mit schnellen, wechseln-
den Kameraeinstellungen werden Max’ Haut und die Schweinehaut gleichgeartet 
dargestellt. Der Regisseur und sein Filmteam haben versucht, den Zuschauer ei-
nen kurzen Moment lang im Ungewissen darüber zu lassen, ob er nun die Haut 
von Max oder die des Schweines sieht.  
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Jeder Mensch sollte ein wertvolles Leben ohne schwere Qualen leben können. 
Laut dem Thema (und Emma) haben auch Schweine eine gleichartige Behand-
lung verdient: liebevolle Sorge ohne Stress und ohne Angst vor dem Tod. Das 
Thema spiegelt auch gewissermaßen Emmas Leben wider: „Insgeheim wusste 
sie, dass sie im Haus ein Schwein war.“ (S. 117.)  
 
Bilder 8−9. Max liegt in einem Computertomographiegerät (oben), und Emma 
zupft das Schwein ab (unten). Diese kurzen Einstellungen werden nacheinander 
gezeigt. Die Bilder sind Bildschirmfotos aus dem Film Emmas Glück. 
 
 
5. Die Zufriedenheit von Hans auf Emmas Bauernhof 
Hans ist ein erfolgreicher Geschäftsmann und arbeitet hart. Wenn Emma ihn in 
ihrem Stall einsperrt, wirkt er zuerst erschrocken: Wie könnte er nun ohne sein 
Handy (der Akku war leer) und sein Business leben? Und er sucht ja seinen 
Freund Max, er muss Max finden! „Lassen Sie mich sofort hier raus, ich tue Ihnen 
nichts. Rauslassen, sofort!“ (S. 85) schreit Hans Emma an. Langsam erfährt Hans, 
dass es in dem „Gefängnis“ eigentlich sehr gemütlich ist. Emma bietet Hans ihr 
leckeres Schweinefleisch an, und Hans vergisst sein eigenes Geschäft. Im Roman 
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fängt er an, einen Unternehmensplan über Happy Pork für Emma zu erstellen. Im 
Roman erzählt Emma, wie sie ihr Schweinefleisch verkauft. Hans notiert, skiz-
ziert und stellt Fragen an Emma. Hans stellt fest, dass Emmas Art und Weise, ihre 
Schweine zu schlachten, eigenartig ist und dass es eine richtige Erfindung sei. 
Hans ist begeistert und davon überzeugt, dass Emma mit dem Businessplan von 
Hans noch viel Geld verdienen würde.  
 
Im Spielfilm isst Hans Emmas Köstlichkeiten mit großem Appetit auf. Nach einer 
Weile sehen Emma und Max ihn schlafen. Max sagt, er habe ihn noch nie so 
schlafen gesehen. Hans hatte sich entspannt und seine Geschäfte ganz vergessen. 
Im Spielfilm entwickelt er keinen Unternehmensplan für Emma.  
 
Bild 10. Hans ist in Emmas Stall eingeschlafen, weil er sich dort endlich entspannen 
konnte. Das Bild ist ein Bildschirmfoto aus dem Film Emmas Glück. 
 
 
6. Henner erklärt Max für tot und deckt den Fall  
Henner will Emma mit dem Todesfall helfen. Er deckt den Fall, so dass keine 
weiteren Untersuchungen angestellt werden. Als Dorfpolizist kann er dies tun. Im 
Roman wundern sich zuerst Henner und und sein Kollege Karl darüber, wer der 
tote Mann sei. Wollte er Emma den Hof weggenehmen, und hatte Emma ihn ab-
geschlachtet? Zusammen kommen sie darauf, dass der Mann totkrank war und 
Emma ihn von seinen Qualen erlöst hat und danach verschwunden ist. Mit dabei 
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ist noch Henners Mutter, die die Mordwaffe in der Hand hält. Henner informiert 
die Zentrale in der Stadt, dass hier ein gewisser Herr Max Bienen tot gefunden 
worden sei. Er wird in den Sarg gebettet und von Hans neben seinen Eltern beer-
digt.  
 
Im Spielfilm sind diese vier Romanseiten in etwa 90 Sekunden zusammengefasst 
worden. Henner kommt alleine zu Emmas Hof, wo Emma ihm die Leiche zeigt, 
und Henner versteht sofort, worum es geht. Hier spielen Bild und Mimik eine 
zentrale Rolle. Der Film braucht nicht so viel zu erzählen, sondern der Zuschauer 
kann alles von den Gesichtsausdrücken der Figuren ablesen und interpretieren. 
Außerdem hatte Emma Henner schon vorher erzählt, dass Max totkrank sei. Dies 
wurde nicht gezeigt, aber wenn Henner fragt: „Emma, was ist?“ und Emma so 
aussieht, als möchte sie etwas erzählen, ist der Zuschauer in der Lage, die kausale 
Lücke zu schließen. Zum Schluss wird Max in seinem Sarg in einem Leichenwa-
gen vom Hof transportiert. Dem Zuschauer wird nichts Weiteres verraten, z. B. 
dass Hans die Ehre hatte, Max zu beerdigen. Das ist für die Storyline nicht we-
sentlich. In dem Moment muss die Story zu Ende gebracht werden.  
 
Bild 11. Max auf seiner letzten Reise. Emma und Henner verabschieden sich von Max. 
Henners Kollege Karl hat dabei geholfen, den Todesfall zu decken. Das Bild ist ein Bild-
schirmfoto aus dem Film Emmas Glück.  
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5.7 Die wichtigsten Abweichungen in tabellarischer Darstellung 
 
Im Folgenden sind die wichtigsten Abweichungen zwischen dem Roman und dem 
Spielfilm tabellarisch dargestellt. Ich habe auch versucht zu erklären, warum die 
Abweichungen gemacht worden sind. Die Handlungen der Story sind nach den 
vier Phasen des Filmdramas geordnet worden, ungefähr je nachdem, in welcher 
Phase sie in der Story auftauchen.  
  
 
Tabelle 3. Die wichtigsten Abweichungen zwischen dem Roman Emmas Glück und 
dem Spielfilm Emmas Glück. 
 
Roman Film Erklärung 
 
Exposition: 
 
  
Der Roman beginnt mit 
der Beschreibung von 
Emmas Hof, dem Durch-
einander im Haus und 
dem Melken der Kuh… 
Es wird gezeigt, wie Emma 
liebevoll mit ihren Schwei-
nen umgeht und eins sanft 
mit dem Messer tötet. Das 
Durcheinander im Haus 
und das Boheme-Leben 
von Emma werden später 
gezeigt, wenn Max ihre Kü-
che aufräumt. 
Der Film fängt an dem 
Punkt an, wo er auch en-
det. Der heftige Anfang 
schlägt den Zuschauer in 
Bann, wenn Emma eines 
ihrer Schweine mit dem 
Messer schlachtet. Auch 
das Hauptthema der 
Story kommt sofort zur 
Geltung: Der Tod als et-
was ganz Natürliches.  
…und mit der Beschrei-
bung von dem Leben von 
Max, der von Pedanterie 
und Ordnungsliebe be-
sessen ist 
Kommt im Film etwas spä-
ter vor, als er seine Sachen 
packt und Emmas Küche 
aufräumt. Alles ist or-
dentlich organisiert.  
Max’ Ordnungsliebe ver-
liert im Film etwas an Be-
deutung. 
Der Arzt ist  Max gegen-
über etwas unfreundlich.  
Der Arzt ist sehr nett: „Le-
ben Sie einfach weiter, be-
suchen Sie Freunde….“ 
Eventuell die Entschei-
dung des Regisseurs, die 
Szene zu ändern, um die 
Stimmung im Film ange-
nehmer zu halten.  
Begegnung zwischen 
Emma und dem Dorfpoli-
zisten Henner am Anfang. 
Emma bedroht Henner mit 
einem Gewehr, drückt 
aber nicht ab.  
 
Emma: „Wer mir den Hof 
wegnimmt, den stech ich 
ab wie ein Schwein.“ 
Die erste Begegnung mit 
Henner kommt erst etwas 
später.  
Emma schießt auf den Bo-
den vor die Füße von Hen-
ner.   
Henners Besuch kommt 
erst deutlich nach dem 
Anfang in der „Action-Se-
quenz“ zusammen mit 
dem Geldklauen und 
dem Unfall. Emma und 
Max werden an erster 
Stelle vorgestellt.  
Emmas in der linken 
Spalte zitierter Satz 
kommt im Film nicht vor.  
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Beschreibung der Ge-
gend, in der Emma lebt, 
einschließlich der Mentali-
tät der dortigen Men-
schen. 
Das fehlt im Film. Doch wird 
kurz darauf hingewiesen, 
als Hans dem Jaguarbesit-
zer erklärt, die Straßen 
seien neuerdings schon viel 
besser  Der Hof liegt an-
scheinend am Rande der 
ehemaligen DDR.  
Diese Information ist vom 
Standpunkt der Story we-
niger wichtig.  
 Close-ups von der Haut von 
Max im Computertomogra-
phiegerät und von dem ge-
töteten Schwein  Effekt: 
Die Haut von Max sieht aus 
wie Schweinehaut!  
Im Roman wird geschrie-
ben: „Schweinehaut 
gleich der Menschen-
haut“. Eines der Haupt-
themen: Menschen und 
Schweine sind gleich-
wertig und verdienen 
gleichwertige Behand-
lung.  
Emmas und Henners 
Kindheit. 
Die Vertrautheit der beiden 
miteinander ist in vielen 
Szenen zu sehen, in denen 
Emma und Henner sich be-
gegnen: Sie reden sich  mit 
den Vornamen an und be-
schimpfen einander.  
Die Rückblenden in die 
Kindheit von Emma und 
Henner sind wohl mit Ab-
sicht weggelassen wor-
den; die Vertrautheit der 
beiden kann zum Teil mit 
anderen filmischen Mit-
teln vermittelt werden.  
 Max zu Dagmar im Auto-
haus: „Möchtest du heute 
Abend mit mir essen ge-
hen?“ 
Hinzufügung. Weil Max 
sich in der Story kaum für 
Frauen interessiert, dient 
dieses Geschehnis nur 
dazu, die Verzweiflung 
von Max zu zeigen: Er 
möchte vor seinem baldi-
gen Tod noch etwas erle-
ben.   
Als Hans im Büro des Au-
tohauses Max erwischt 
und dieser hinausrennt, 
schließt Max die Tür hinter 
sich, um Hans einzusper-
ren.  
Max schließt keine Tür hin-
ter sich.  
Zur Hebung der Span-
nung. 
 Telefongespräch zwischen 
Max und Hans im Auto wäh-
rend der Flucht.  
Zur Hebung der Span-
nung 
 
 
Steigerung der Ver-
wicklung des Kon-
flikts: 
 
  
Das Geld ist Dollar. 
 
Das Geld ist Euro. Im Film bezahlt Max Em-
mas Schulden. Das Geld 
bleibt also in Deutsch-
land. Das Geld geht nicht 
nach Weißrussland wie 
im Roman. 
Es gibt eine Sauna und ei-
nen Bach auf Emmas Hof.  
Es gibt keine Sauna. Der 
Bach wird durch eine Bade-
wanne ersetzt, in die das 
Wasser von den Bergen 
läuft. Die Sauna ist durch 
den Dachboden des Hüh-
nerhauses ersetzt worden.  
Die Sauna hat keine be-
sondere Bedeutung in 
der Story und wurde im 
Film weggelassen. Viel-
leicht gab es keinen 
Bach am gewählten 
Drehort, aber das kühle 
Wasser in der Bade-
wanne passt ebenso gut.  
Hans sucht nach Max 
gleich nach dem Unfall.  
Hans sucht nach Max etwas 
später.  
Der Fokus soll auf der 
Story von Emma und 
Max gehalten werden. 
Mehr Spannung später.  
 Henner will ein Foto von 
dem Jaguar und sich selbst 
machen.  
Die Absicht war wohl, in 
das Drehbuch mehr 
Spaß einzubringen.  
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Emma weiß nicht, was sie 
mit dem Geld machen 
soll. Lotto spielen? 
Emma weiß ganz genau, 
dass sie mit dem Geld alle 
Schulden bezahlen wird, 
damit sie den Hof behalten 
kann.  
Dies hängt mit dem Ende 
zusammen. Im Film wer-
den Emmas Schulden 
bezahlt, und Emma kann 
auf dem Hof bleiben.  
Geschichten über Emmas 
Familie und Kindheit.  
 Diese werden im Film nur 
kurz angedeutet. Emma 
erzählt Max, dass alle 
anderen tot sind und 
dass sie sich alleine um 
den Hof kümmert und 
wie Emmas Opa ihr dies 
beigebracht hat.  
 Henner kommt öfter zu Be-
such, z. B. einmal sogar mit 
einem Heiratsantrag. 
Die Absicht dieser Szene 
ist, die im Film weggelas-
sene Story von Emmas 
und Henners Kindheit 
und ihre gemeinsame 
Geschichte besser her-
vorzuheben. Die Szene 
mit dem Heiratsantrag im 
Emmas Haus ist auch 
sehr lustig.  
 
 
Höhepunkt: 
 
  
Während seines Einge-
sperrtseins entwickelt 
Hans eine Businessidee 
über Emmas Schweine-
behandlung: Happy Pork.  
Keine Businessidee wird 
entwickelt.  
Im Film bleibt der Fokus 
auf dem Wesentlichen 
(Emma und Max). Im Ro-
man wird Happy Pork 
Wirklichkeit, und Emma 
verdient gutes Geld da-
mit. Im Film bleibt Emma 
auf dem Hof zurück ohne 
Businessidee. 
Die Fähigkeit von Hans, 
Geschäfte zu machen, 
kommt gut zur Geltung. 
Es wird auch erklärt, wie 
Hans immer Erfolg hatte, 
wenn auch manchmal auf 
Kosten von Max. 
Die Eigenschaften von 
Hans treten nicht so deut-
lich in Erscheinung. 
Man wollte im Film den 
Fokus auf Emma und 
Max und auf der Liebes-
geschichte halten. Hans 
ist nur eine Nebenfigur, 
weil er im Film auch 
keine Businessidee ent-
wickelt. 
Max bleibt auf dem Hof. Nachdem Hans Emma ein-
gesperrt hat, fährt er Max 
ins Krankenhaus, weil die-
ser große Schmerzen hat. 
Emma holt Max zurück 
nach Hause. 
Vielleicht war es die Ab-
sicht, mehr Action einzu-
bringen. Die Szene, wo 
Emma mit dreckigen 
Stiefeln ins Krankenhaus 
kommt, um ihren Mann 
nach Hause zu holen, ist 
lustig und rührend. 
 Emma füttert den kranken 
Max und erzählt ihm Ge-
schichten.  
Beschreibung von der 
großen Liebe, welches 
im Roman besser be-
schrieben werden 
konnte.  
Emma heißt mit Familien-
namen Wachs. 
Emma heißt Struve. Im Roman vor dem Stan-
desbeamten möchte 
Emma, dass Max auch 
Wachs heißen sollte. 
Max will es nicht und 
dann entscheidet, sich 
Emma, Bienen (Max´ 
Nachname) zu heißen. 
Im Film möchte Max zu-
erst Emmas Nachnamen 
haben, aber Emma wei-
gert sich, weil sie trotz-
dem den Namen ihres 
Mannes haben möchte.  
 Nach der Trauung fahren 
Emma und Max mit dem 
Eine schöne Hinzufü-
gung im Film. In dieser 
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Die wesentlichsten Abweichungen sind meiner Meinung nach der Anfang 
(Hauptthema: Der Tod ist natürlich) und das Ende (Emma bleibt auf dem Bauern-
hof), worauf das von Hans für Emma erstellte Happy Pork-Projekt und die Reise 
nach Mexico verzichtet wurde. Im Roman fangen ein neues Leben und ein neues 
Abenteuer für Emma an, und die Story kann weiterentwickelt werden. Im Spiel-
film schließt sich damit der Zirkel, und Emma steht wieder am Ausgangspunkt, 
doch sie hat wohl eventuell das größte Abenteuer ihres Lebens erfahren.  
  
 
5.8 Zur Thematik 
 
In der Story von Emmas Glück geht es um große Themen des Lebens wie Liebe, 
Tod und Glück. Das wesentliche Thema der beiden Werke, den Tod, stellt der 
Film sowohl am Anfang als auch am Ende des Films vor, wobei der thematische 
Eindruck erzeugt wird, dass der Tod als ein ganz normales Ereignis zum Leben 
(des Schweins und des Menschen) gehört. Im Roman sagt Emma, dass der Tod 
Traktor über die Haupt-
straße der Stadt.  
Szene wird sehr gut ver-
mittelt, wie sehr Henner 
Emma haben möchte 
und dass Emma in der 
Stadt eine Fremde ist.  
Max erzählt Emma erst 
gegen das Ende des Ro-
mans, dass er Krebs hat 
und sterben wird.   
Emma erfährt schon in der  
Mitte des Filmlaufes, dass 
Max sterben wird.  
Eventuell wollte man im 
Film danach mit den Vor-
bereitungen für das Ende 
anfangen.  
 
Das Ende 
 
  
Emma will weg, packt all 
ihre Sachen, verlässt den 
Hof und fliegt nach 
Mexico. Das Geld und die 
Würste werden nach 
Weißrussland an Arme 
geschickt.  
Max bezahlt Emmas Schul-
den mit dem Schwarzgeld. 
Emma darf den Hof behal-
ten und bleibt auf dem Hof.  
Dies ist die größte Ab-
weichung zwischen dem 
Roman und dem Film.  
In Mexico bringt Emma 
eine Tochter zur Welt.  
 Das findet im Film nicht 
statt.  
Max erzählt, wie er so be-
geistert zugeschaut hat, 
wie Pelikane in Mexiko Fi-
sche fangen. Als Emma 
nach dem Tod von Max in 
Mexiko Pelikane sieht, 
weiß sie, dass Max ein 
neues Leben als ein Peli-
kan gefunden hat.  
Nach dem Tod von Max 
„sieht“ Emma (oder stellt 
sich vor), wie Max den Zaun 
repariert.  
Es wird uns nicht verra-
ten, wie genau Max in 
Emmas Gedanken bleibt. 
Man könnte sich vorstel-
len, dass Max auf dem 
Hof z. B. in der Gestalt ei-
nes Tiers bleibt oder 
dass er immer alles repa-
riert, wie den Zaun und 
das Mofa.  
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von ihrer Hand nicht weh tut. Das wissen auch ihre Schweine, die Emma strei-
chelnd und mit Küssen zu sich lockt und dann mit einem scharfen Messer tötet, 
ohne dass die Schweine Angst vor dem Tod verspüren. Bei dem Absturz von der 
Straße erscheint der Tod für Max einen kleinen Moment lang sogar angenehm. 
Letztendlich wird der Tod durch Emmas Hand für Max zur besten Lösung. Emma 
versteht, dass sie Max helfen muss. Dadurch gibt die Story auch einen starken, 
aber mutigen Kommentar zum Thema Sterbehilfe ab, was sich aber gut mit dem 
Thema Liebe verbindet: Für die große Liebe tut man alles. In unserer heutigen 
westlichen Kultur scheint der Tod immer noch ein Tabu zu sein. Über den Tod 
wird nicht gesprochen, und die Leiche ist wie ein Gespenst, das niemand sehen 
will. Ich finde, dass die Story uns zurück zur vergangenen Zeit bringt, in die Zeit, 
in der der Tod zum alltäglichen Leben der Menschen als normales Ereignis ge-
hörte. Es ist auch wichtig, dass das Thema Tod durch einen Mainstreamfilm dem 
großen Kinopublikum vorgestellt wird.  
 
In der Story geht es auch um Glück. Emma und Max müssen sich überlegen, was 
Glück eigentlich ist und wie man das Glück finden kann. Zum Schluss finden die 
beiden das Glück unerwartet bei einfachen Dingen. Es geht nicht nur um Emmas 
Glück, sondern auch um Max´ Glück. Ohne Emma wäre Max´ Leben traurig und 
arm gewesen. Obwohl Emmas chaotischer Hof für den von Pedanterie besessenen 
Max am Anfang ein Albtraum ist, merkt er ganz schnell, dass das primitive Leben 
auf dem Hof, gleichzeitig mit der aufgeflammten Liebe zu Emma, ihm eigentlich 
sehr gut gefällt. Im Roman wird erklärt, wie Max’ Eltern ihm die Lebensfreude 
aus dem Leib gerissen hatten und dass sie nie gemeinsam vor Freude geschrien 
hatten. Auf Emmas Hof erfährt Max ein ganz neues Gefühl: komplett ausgelassen 
schreien und jauchzen. Im Roman wird erklärt: „In den Stunden hier bei Emma 
hatte er intensiver gelebt und gefühlt als in seinem ganzen Leben davor.“ (S. 98.) 
Im Spielfilm kommt dies gut zur Geltung, wenn Max sich zum Beispiel mit Em-
mas Tieren spielt und den Zaun und das Mofa repariert. Auch das Thema der 
Veränderung kommt gut hervor. Ein kleines, unerwartetes Ereignis kann plötzlich 
das ganze Leben verändern. In der Story war die Veränderung vom Tragischen 
zum Glücklichen und wieder zum Tragischen sehr auffallend.  
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Vor allem ist die Story eine wunderschöne Liebesgeschichte. Wenn man der gro-
ßen Liebe begegnet, zählen nicht die Umstände oder andere Leute. Nur zwei Men-
schen und zwei Seelen. Man ist bereit, alles für die große Liebe zu tun. Dies zeigt 
sich gut in der Story, wenn Emma dem an großen Schmerzen leidenden Max Ster-
behilfe leistet. Es fällt Emma schwer, aber sie weiß, dass es für Max dadurch bes-
ser wird. Am Ende des Films wird das Lied von Azure Ray, Safe and Sound, mit 
der folgenden Lyrik gespielt:  
 
We'll meet at night, wet from the rain 
and surprise each other with how we take away the pain 
Could you be the one to find me safe and sound? 
Love is how it's lost... not how it's found 
 
 
Das Lied spiegelt das wichtige Thema wider: wie man den anderen glücklich 
macht und dass man die Bedeutung der echten Liebe erst danach wahrnimmt, 
wenn man sie verliert. Das englische Wort sound bedeutet in diesem Zusammen-
hang nicht Stimme oder Ton, sondern Stabilität und Sicherheit.  
 
In Zusammenhang mit den Themen Liebe und Tod steht auch das Thema 
Schweine gleich Menschen, wie oben bereits erklärt. Genau wie die Tiere sollte 
man auch Menschen von ihren Qualen erlösen, wenn wegen einer schweren, un-
heilbaren Krankheit ein würdiges, schmerzfreies Leben nicht mehr möglich ist. 
Das ist sicherlich ein aktuelles Thema, weil die Tiere auf vielen Höfen wegen der 
Massenproduktion von Fleisch in engen Verhältnissen leben müssen. Das Fleisch 
von Tieren, die unter Stress leiden, schmeckt nicht gut. Dementsprechend 
schmeckt das Fleisch von Emmas Schweine besonders lecker, wie Hans es auch 
ausdrückt.  
 
In der Story wird zudem die Konfrontation von Stadt und Land dargestellt. Es 
werden zwei unterschiedliche Welten vorgestellt. Emma führt ein ungeregeltes 
Leben auf dem Land und geht nie in die Stadt. Auf Emmas Hof ist alles dreckig, 
und Emma hat keinen festen Zeitplan. Der Stadtmensch Max hat anfangs eine 
Wohnung, in der alles geordnet und aufgeräumt ist, und er könnte nie in einem 
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Durcheinander leben. Wegen der Liebe sind die beiden jedoch bereit, sich anzu-
passen. Auch Hans, der erfolgreiche Chef des Autohauses, muss unerwartet auf 
seine Geschäfte verzichten, als er auf Emmas Bauernhof landet und eingesperrt 
wird. Das tut ihm aber gut. Nach einer Filmrezension veranschauliche der Film 
möglicherweise auch die zunehmende Sehnsucht der Menschen nach Erdung, 
nach Bodenhaftung und natürlichen Dingen (Spiegel Online 2006).  
 
Die Präsentation und die Betonung der Themen sind in beiden Werken einander 
ziemlich ähnlich. Man kann jedoch feststellen, dass die Liebesgeschichte im Film 
etwas stärker zur Geltung kommt als im Roman, wohingegen die Konfrontation 
zwischen Stadt und Land im Roman etwas besser beschrieben wird. Wie bereits 
erwähnt, hebt der Film das Hauptthema, den Tod, deutlicher hervor als der Ro-
man. 
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6     Schlusswort 
 
In der vorliegenden Arbeit wurde untersucht, wie ein Roman filmisch wiederge-
geben werden kann, inwiefern sich der Film von der literarischen Vorlage unter-
scheidet und warum im Film bestimmte Abweichungen gemacht wurden. Das 
Korpus enthält den Roman Emmas Glück von Claudia Schreiber und den Spiel-
film Emmas Glück von dem Regisseur Sven Taddicken.  
 
Bei einer Literaturverfilmung gibt es zwei Herausforderungen. Erstens sollte das 
literarische Zeichensystem filmisch wiedergegeben werden, also man muss den 
schriftlichen Ausdruck von Gefühlen und Gedanken wie auch die Beschreibungen 
über den Raum in kinematographische Zeichen (Kameraeinstellungen, Schnitt, 
Setting = die Gestaltung der aufgebaute Drehorte, Mimik, Körpersprache, Musik 
etc.) umsetzen. Zweitens sollte die Filmlänge vernünftig sein und dem allgemei-
nen Filmbrauch angepasst sein. Die Filmlänge ist eine der größten Herausforde-
rungen beim Verfilmen eines literarischen Werks. Es muss viel erzählt werden in 
einer relativ kurzen Zeit, ohne dass auf etwas Wesentliches verzichtet wird und 
in der Weise, dass dabei eine harmonische Gesamtheit entsteht. Durch die Tech-
niken des audiovisuellen Erzählens können verschiedene kinematographische 
Zeichen allerdings gleichzeitig erscheinen, und es können unendlich viele visuelle 
und auditive Codes über die Umgebung und die Figuren dem Rezipienten vermit-
telt werden. Aufgrund der unterschiedlichen semiotischen Grundlagen ist es den-
noch unmöglich, alle Details zu analogisieren. Deswegen gibt es im filmischen 
Erzählen kausale Lücken, die der Zuschauer füllen kann. Wie tief und weit die 
Lücken sind, hängt davon ab, wie sehr der Regisseur und sein Team (der Dreh-
buchautor, der Cutter und der Produzent) dem Zuschauer vertraut: inwieweit ist 
dieser in der Lage, die kausalen Lücken zu schließen? In manchen Fällen hat der 
Film so viele und tiefe kausale Lücken, dass die Story einigermaßen offen bleibt, 
so dass der Film beinahe als ein Kunstfilm gelten kann.  
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Als Adaption kann der Spielfilm Emmas Glück als eine Transformation angese-
hen werden. Damit ist ein möglichst analogisches Werk gemeint, in dem die Story 
ziemlich werktreu dargestellt wird. Der Regisseur hat die literarische Vorlage 
nicht nur als Rohmaterial benutzt, sondern er hat versucht, ein werktreues Werk 
zu erstellen. Die stofforientierte literarische Vorlage hat es auch ermöglicht, eine 
ziemlich werktreue Verfilmung zu erschaffen. Das ist nicht immer der Fall (siehe 
Kapitel 2.4).  
Was den Spielfilm Emmas Glück betrifft, sind die Personendarstellung (inklusive 
das hervorragende Schauspiel), die lockere Stimmung und die Beschreibung der 
Umgebung im Vergleich zum Roman gut gelungen, doch wegen der dramaturgi-
schen Lösungen kommen einige Details der Charaktere im Film nicht vor. Die 
Musik ist ein Mittel des filmischen Erzählens, und die Musik bei Emmas Glück 
verstärkt die filmische Umsetzung der Gedanken und Gefühle der Figuren.  
 
Dem Spielfilm Emmas Glück liegt die eigene Interpretation des Regisseurs zu-
grunde. Eine Literaturverfilmung muss nicht nur eine Übersetzung eines Werkes 
sein, sondern ist meistens eine subjektive Interpretation des Regisseurs. Somit 
kann der Regisseur als Film-Autor angesehen werden. Obwohl die Romanautorin 
Claudia Schreiber auch für das Drehbuch des Spielfilms verantwortlich gezeich-
net hat, beweisen die Audiokommentare des Regisseurs Sven Taddicken (auf der 
DVD Emmas Glück), dass er den Film stark beeinflusst und bewusste Abwei-
chungen vom Roman vorgenommen hat, um einen Spielfilm von seiner Art her-
zustellen. Um den Film zu einer besseren, harmonischen Gesamtheit zu machen, 
hat sich der Regisseur z. B. für ein anderes Ende entschieden. Irgendwie gefällt 
mir das Filmende besser, also dass die Geschehnisse fast ausschließlich auf Em-
mas Bauernhof stattfinden und Emma ihr Glück auf ihrem Hof inmitten ihrer 
Tiere findet. Im Roman war es jedoch sinnvoll, dass Emma nach Mexiko zieht, 
weil Max so gerne nach Mexiko wollte und weil Hans eine Businessidee (Happy 
Pork) für Emma erstellt hatte und Emma nun mit dem Geld von Happy Pork in 
Mexiko leben konnte. Doch irgendwie erscheint mir das Romanende wie ein 
Bruch. Warum hätte Emma auf ihre Lebensarbeit auf dem Hof verzichtet? Wer 
macht jetzt die Wurst? Man kann sich auch nur schwer vorstellen, dass Emma, 
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eine dynamische und energiegeladene Frau, die immer hart auf ihrem Hof gear-
beitet hat, plötzlich am anderen Ende der Welt in der Sonne liegt und sich ent-
spannt.  
Der Regisseur hat auch auf die Rückblenden verzichtet und einige Geschehnisse 
in einer anderen Reihenfolge dargestellt als im Roman. Er hat alles weggelassen, 
was für die Filmstory unnötig war, zeitlich die Geschehnisse etwas gerafft, um 
die Liebesgeschichte zu betonen und den Zuschauer schneller zum Höhepunkt hin 
zu führen. Ich diesem Fall passt der englische Ausdruck less is more (‚weniger ist 
mehr‘) gut. Dieser Ausdruck gibt den Eindruck wieder, dass die in diesem Film 
verwendeten filmischen Mittel genau die richtigen waren und dass es im Film 
trotzdem nur wenige kausale Lücken gibt. Der Filmstoff ist also ausreichend, um 
eine gelungene Umsetzung der Vorlage zustande zu bringen. Der Regisseur 
wollte auch die Liebe, den Tod und das Glück thematisch hervorheben und die 
Story auf diesen Themen aufbauen. Außerdem ist es ihm gelungen, im Film eine 
starke emotionale Atmosphäre herzustellen, die von der Musik noch verstärkt 
wird, und auch etwas Komik und Spaß in die Story einzubringen.  
Die zeitlichen, thematischen und stilistischen Abweichungen, für die sich der Re-
gisseur entschieden hat, weisen darauf hin, dass der Film sich von seiner literari-
schen Vorlage etwas unterscheidet, ohne dass sich die Story bemerkenswert än-
dert. Somit stellt der Film ein eigenes künstlerisches Produkt dar, das meiner Mei-
nung nach, im Vergleich zum Roman, eine kompakte und harmonische Gesamt-
heit mit seiner Filmlänge von 99 Minuten darstellt und eigentlich viel besser ist 
als die literarische Vorlage. Dies ist eher selten der Fall, denn die Leute sind meis-
tens der Meinung, dass bei Literaturverfilmungen immer etwas verloren gehe und 
der Film nur sehr selten seine literarische Vorlage übertreffen könne. Man könnte 
sagen, dass der Roman, der eine fiktive Geschichte von einer jungen Frau erzählt, 
eher unterhaltsam ist, wohingegen der Spielfilm ein realistisches Bild über das 
Leben von einigen (fiktiven) Menschen wiedergibt. Das Genre des Romans würde 
ich als Unterhaltung und das Genre des Spielfilms als „Drama“ bezeichnen (wo-
mit ich die im Filmbereich gebräuchliche, relativ unspezifische Genrebezeich-
nung meine).  
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In dieser Arbeit konnten nicht alle Details des literarischen und filmischen Erzäh-
lens berücksichtigt werden, und Emmas Glück enthält sicherlich noch viel mehr 
Material, das in einer Magisterarbeit untersucht werden könnte. In dieser Arbeit 
wurde z. B. das räumliche Setting gar nicht untersucht.  
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